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MOTIVATION 
Vores interesse for Indiens mangfoldige kultur skyldes bl.a. vores fascination af, at en 
tidligere kolonimagt (og i dag verdens største demokrati) har formået at bevare sin 
særegne oprindelige kultur. 
Bollywood hører til en af de væsentligste institutioner for den indiske kulturs 
modernisering, og desuden har film som medieform gode muligheder for at indføre 
udenforstående, som os vesterlændinge i flere aspekter af landets unikke kultur, 
såsom religion, traditioner, sprog og værdier. Indien har siden sin frigørelse fra 
England i 1947 været plaget af etniske konflikter, hvoraf konflikten i Kashmir-
provinsen er et af de tydeligste tegn på den etniske spredning, som præger landet. 
Bl.a. derfor er det interessant at tage fat på den indiske filminstruktør Mani Ratnams 
”Roja” fra 1992 og de påståede nationalistiske og anti-muslimske elementer heri. 
 
Indernes stærke fastholdelse af deres kultur antog under den undertrykkende 
kolonisering form af kulturel nationalisme, og det er interessant, hvordan dette 
fænomen kommer til udtryk via Bollywood i dag, og desuden hvordan den kulturelle 
nationalisme er et startskud for nationalismen som politisk bevægelse. 
Det er relevant at undersøge nationalismens oprindelse og egentlige betydning for at 
opnå en forståelse af den verden, vi lever i i dag, som er stærkt præget af 
fundamentalisme, fremmedhad, nationalistiske følelser og demografiske opbrud.  
 
PROBLEMFORMULERING 
Hvordan forholder ”Roja” sig til de nationalistiske diskurser, som har været tilstede i 
Indien i begyndelsen af 1990erne? 
• Hvordan kan man placere ”Roja” historisk og genremæssigt i forhold til    
Bollywood-traditionen? 
• Hvordan forholder forskellige kritikere sig til de nationalistiske diskurser i 
Indien?   
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• Hvordan kommer de nationalistiske diskurser til udtryk igennem filmens 
aktører og forskellige elementer? 
 
PROBLEMFELT 
Mani Ratnam beskæftiger sig i visse af sine film med aktuelle, væsentlige politiske 
konflikter og bidrager dermed til den overordnede debat om Indien som samlet 
nation. Dette rejser en lang række spørgsmål, både vedrørende forståelsen af 
instruktørens motiv, hans filmiske virkemidler og selve de konflikter, der bliver 
behandlet.  
Hvilke konflikter var aktuelle i den indiske nationalismedebat i 1992, da ”Roja” fik 
premiere, og hvordan er der i filmen konkrete hentydninger til disse? 
Hvad er Mani Ratnams budskab i ”Roja”, hvordan bliver det formidlet, og hvad er 
formålet med de filmiske virkemidler, han benytter? Hvilken målgruppe søger han at 
nå ud til og med hvilket motiv? 
Hvad forstås der rent faktisk ved begrebet nationalisme, og hvordan kan ”Roja” ses i 
en udpræget indisk nationalistisk kontekst?  
Hvordan er filmen placeret i en overordnet Bollywood-historisk og genremæssig 
kontekst og er dens tema enestående eller et udtryk for en generel tradition i 
filmindustrien? Hvad var den efterfølgende heftige debat vedrørende ”Roja” udtryk 
for, set i lyset af den daværende aktuelle nationalismediskurs?  
 
METODE  
Filmmæssigt er ”Roja” vores primærkilde, og vi vil analysere den i lyset af to andre 
Mani Ratnam film, ”Bombay” og ”Dil Se”, der ligesom ”Roja” behandler forskellige 
indiske konflikter, både mellem forskellige religiøse grupper og stat og minoriteter. 
At vores valg er faldet på ”Roja” skyldes, at det er den første af de tre film i 
nationalismetrilogien, og desuden den, der er mest dokumenteret debat om. Den 
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behandler en aktuel og omfattende konflikt i Indien mellem hinduer og muslimer i 
Kashmirprovinsen. 
Vi kunne ikke skaffe filmen i sin oprindelige, tamilske version, derfor baserer vores 
analyse sig udelukkende på hindiversionen. Oversættelsen fra tamil til hindi har 
ændret på nogle   
 
Vi benytter dele af Benedict Andersons ”Forestillede Fællesskaber”, fordi hans 
banebrydende teori om nationalisme forklarer begrebet helt grundlæggende, som 
nødvendigvis skal forstås, hvis vi skal forholde os så uforudindtaget som muligt, ved 
analysen af ”Roja” fra et nationalistisk udgangspunkt. 
Anderson demonstrerer sin teori i et globalt perspektiv, og kommer dermed med 
eksempler på nationalismens opståen fra flere verdensdele. For at fastholde opgavens 
fokus har vi prioriteret hans eksempler fra Indien, og fravalgt bl.a. dem fra U.S.A. og 
Indonesien. 
P.J. Chatterjee fokuserer i ”The nation and its fragments” på nationalisme i Indien og 
dens kulturelle udtryk, med udgangspunkt i Andersons definition af nationalisme. 
Hans teorier er næste led i den opgaveproces som har til formål at nærme sig en 
forståelse og en analyse af ”Roja” fra et nationalistisk udgangspunkt. 
Chatterjee behandler ikke blot nationalismen som en kulturel bevægelse, men 
kommer også ind på flere aspekter af den postkoloniale, antivestlige nationalisme i 
Indien, såsom bøndernes sociale placering i nationen, kvindernes rolle, kastesystemet 
osv. Ved at holde sig for øje, at ”Roja” er et udtryk for den kulturelle nationalisme i 
Indien, er det nødvendigt at fravælge de afsnit af ”The nation and its fragments”, som 
ikke omhandler dette nationalistiske aspekt. 
 
I filmanalysen er der benyttet tekniske termer fra ”Film art – an introduction” af 
Bordwell og Thomson. Da det er en af de mest anvendte bøger til filmanalyse i 
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mange sammenhænge har vi valgt at støtte os til dens teorier, som er generelt 
accepterede i filmanalytiske sammenhænge. 
Desuden indskriver vi i introduktionen til den filmanalytiske del, kortfattet nogle 
klassiske modernitetsteorier for at koble det til Chatterjees nationalisme definition, 
som beskriver skismaet og samspillet mellem modernitet og traditionalisme. 
Forståelsen af teorierne baserer sig på få tekster, der alle tager udgangspunkt i indisk 
filmhistorie. Idet det er nationalismeteorierne, der bærer det teoretiske grundlag for 
opgaven, har vi udeladt et større omfang af materiale vedrørende modernitet og 
traditionalisme.     
For at forstå hvilken debat ”Roja” skabte i Indien og for at nuancere de filmiske 
analyser, læser vi og forholder os kritisk til diverse artikler bragt i det akademiske, 
engelsksprogede tidsskrift ”Economic and Political Weekly”, som i 1994 bragte en 
lang debatrække indledt med Tejaswini Niranjanas ”Integrating Whose Nation? - 
Tourists and Terrorists in ”Roja” med udgangspunkt i ”Roja”. Vi vil i opgaven 
løbende diskutere debattens holdninger fremført af de seks forskellige kritikere, som 
har en venstreorienteret, akademisk baggrund tilfælles, men hver især opererer på 
forskellige, kulturelle felter. 
Debatten om ”Roja” stod på i ca. 8 måneder og drejede sig, med afsæt i ”Roja”s 
fiktive univers, om at tegne et billede af, hvem der i den indiske virkelighed anno 
1992, henholdsvis repræsenterede nationen, staten og landets nye middelklasse og 
ikke mindst landets fjender. Samtlige EPW forfattere er enige om, at ”Roja” udsender 
antimuslimske budskaber, som vi vil diskutere i opgavens filmanaytiske afsnit. Flere 
af dem påpeger den store indflydelse, som de nationalistiske og hindunationalistiske 
bevægelser, havde på filmens budskab. Deres uenighed beror på graden af statens 
indflydelse og deres grad af nationalistisk politik.  
EPW artiklerne udgør den største del af den dokumenterede debat, der har 
beskæftiget sig direkte med filmen, og det er derfor, vi bruger dem. For at bruge dem 
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konstruktivt, er det vigtigt at have deres fælles venstreorienterede synspunkt, som på 
nogle felter gør dem ensidige og snæversynede, for øje.   
 
En gennemgang af Bollywood og indisk films historie, er så stort et felt, at det er 
umuligt i en opgave som denne at give et fyldestgørende billede af alle aspekter af 
den, og desuden unødvendigt og uinteressant at inddrage mere end højest nødvendigt. 
Vi har derfor valgt, i henhold til resten af vores opgave, at lægge vægt på nogle 
meget specifikke tendenser indenfor denne; det religiøse og det patriotiske. For at 
denne historiske gennemgang skal hænge sammen, og give læseren et billede af en 
historisk sammenhæng, har det været nødvendigt, udover vores specifikke temaer, at 
give et billede af den samlede historie i hovedtræk, men uden de store 
armbevægelser. Et andet emne, vi har taget op, er Bollywood-genren og vi har prøvet, 
så vidt som vi har læst, at give et fyldestgørende billede af denne abstrakte størrelse. 
Vi er samtidig opmærksomme på at vores gennemgang af emner som ’Når stjerner 
får Gudestatus’, ’Kollywood’ og ’Politik og film i Tamil Nadu og Andhra Pradesh’, 
selvfølgelig ikke giver en fuld udlægning af disse emner, men bevarer fokus i det 
omfang som er nødvendigt for at vise og understrege vores pointe på det pågældende 
område. I ’Helten, Heltinden og Skurken’, har vi bygget en model for karaktererne, 
alt efter mængden af ledigt materiale. 
 
DIMENSIONSREDEGØRELSE 
Opgavens introducerende afsnit, der præsenterer Benedict Andersons nationalisme, 
efterfulgt af Chatterjees indiske nationalisme definition samt den historiske 
gennemgang af Bollywood-genrer og filmindustriens historie, svarer på spørgsmål og 
præsenterer emner indenfor et historisk-kulturanalytisk felt, og således opfyldes 
kravene til en Historie og kultur dimension. 
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I opgavens afsluttende del analyseres ’teksten’ ”Roja” ud fra forskellige perspektiver 
og metoder, og resultatet af analyserne demonstrerer opgavens formulerede 
problemstilling, og opfylder Tekst og Tegn dimensionen.  
Debatten, som udspillede sig i akademiske kredse i Indien, er skrevet på engelsk, 
hindi og tamil. Da ingen i gruppen taler hverken hindi eller tamil, og at oversættelser 
fra hindi og tamilske tekster kan synes risikabel, fordi det kan medføre misforståelser, 
har vi valgt at læse den på engelsk.  
Udover to artikler skrevet af Jesper Andersen, i forbindelse med forevisningen af ni 
Mani Ratnam film i Cinemateket i november 2005, anvender vi udelukkende engelsk 
litteratur, da der ikke eksisterer teoretiske og historiske afhandlinger af Bollywood 
film verdenen på dansk.  I brede kredse og ikke mindst på universiteterne, hvor 
størstedelen af forfatterne til opgavens anvendte materiale, er ansat, er engelsk det 
mest anvendte skriftsprog pga. den tidligere britiske kolonisering.  Således arbejder vi 
næsten udelukkende med litteratur, der ligger udenfor det danske og nordiske 
sprogområde.            
 
INDLEDNING 
Et af ”Roja”s vigtigste temaer er nationalisme. I og med, at Benedict Anderson er 
flagskibet indenfor moderne nationalismeteori, er hans globale teori vigtig for en 
grundlæggende forståelse af fænomenet nationalisme.     
 
Mani Ratnam behandler den indiske nationalisme i ”Roja”, dels fordi den indiske 
regering på daværende tidspunkt førte en nationalistisk politik, og fordi 
nationalismefølelsen er en del af den kollektive bevidsthed i Indien. 
Mani Ratnam lægger i filmen vægt på vigtigheden af et samlet Indien. ”Roja” er et 
eksempel på de konsekvenser, der foreligger, hvis inderne pga. af forskellige 
religiøse overbevisninger ikke står sammen, som Kashmir-konflikten er et eksempel 
på. Som en postkolonial stat har det været vigtigt for Indien at holde fast i sin 
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særegne kulturarv. Under koloniseringen var det det eneste domæne, som 
englænderne ikke kunne påvirke. Nationalismedebatten vedrører de mange 
minoriteter, og herunder de løsrivelsesgrupper, som Indien rummer. Bl.a. det 
muslimske mindretal, som Mani Ratnam tegner et portræt af i ”Roja”. De deraf 
følgende konflikter truer bevarelsen af et samlet Indien og styrker de forskellige 
Hindutva bevægelser og deres fælles politiske vision om en hinduistisk nation.Det er 
relevant, i forbindelse med nationalismedebatten, at se på det tætte samarbejde 
mellem staten og filmindustrien, da det har stor indflydelse på hvilke nationalistiske 
budskaber, der når ud til det indiske folk, og desuden tegner et billede af 
filmcensurens rolle. Den indiske filmproduktion opstod før frigørelsen fra den 
britiske kolonimagt. Allerede da eksisterede den som en unik indisk institution, som 
fortsat forener inderne. De indiske moderniseringsprocesser og modernitetens 
tilblivelse er i  
særdeleshed blevet debatteret i lyset af filmindustriens udbredelse, hvis begyndelse 
med skelsættende omfang kan dateres til 1947.   
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NATIONALISMENS OPRINDELSE 
For at kunne analysere nationalisme i ”Roja”, er det nødvendigt at vende blikket mod 
begrebet i sig selv. Hvor stammer begrebet fra og hvilken udvikling har det 
gennemgået? Forskningen i nationalisme er gennem de seneste 10-15 år blevet 
ganske omfattende internationalt. En af det 20. århundredes mest fremtrædende og 
nytænkende forskere på området er Benedict Anderson, som er ’Aaron L. 
Binenkorb’-professor i Internationale Studier på Cornell University. Hans studier 
omkring fænomenet nationalisme er et af de mest refererede og inspirerende inden 
for sit felt. Gennem historiske studier har han påvist nationalismen både som en 
særdeles anvendelig konstrueret skabelse og denne skabelses særlige sammenhæng 
med det moderne samfunds øvrige attributter. I sit meget roste værk (Anderson, s. 16) 
”Imagined Communities” fra 1983 (revideret udgave i 1991) analyserer han 
skabelsen og udbredelsen af nationalstaten, og sætter lighedstegn mellem det og et 
såkaldt forestillet fællesskab. Flere processer, eksempelvis antikke kongedømmers 
fald, tryk-kapitalismen og udviklingen af statsmodersmål, var med til at skabe disse 
fællesskaber.  
Nationalstaten er altså, iflg. Anderson, ikke en naturlig enhed. Den er en politisk 
konstruktion. De kulturelle fællesskaber den indrammer, havde ikke nødvendigvis en 
reel eksistens forud for konstruktionsprocesserne. Derfor var det nødvendigt for 
forskellige folkeslag og religioner, som var nødsaget til at leve side om side, at finde 
en identitet; en måde hvorpå folket, som nu tilhørte én nation, kunne samles. Dette 
fællesskab bestod af skabelsen af nationale sprog og forestillinger om fælles værdier 
og fælles historie. Nationalsprog er ligesom nationalstaten, en politisk opfindelse.  
Det særlige ved den type nation der skabtes var at nationaliseringsprocesserne fik 
formidlet en realitet, som folk kunne samles om; som gjorde det muligt for folk at 
forestille sig som en del af et fællesskab på trods af, at mange af de individer der 
indgik i dette fællesskab, aldrig ville komme til at møde hinanden.  
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Andersons teorier har mødt mest entusiasme blandt tværdisciplinært tænkende, mens 
mere konkret forankrede disciplinære tænkere, som Partha Chatterjee og Peter van 
der Veer, har været mere skeptiske. Chatterjees væsentligste kritikpunkt af Anderson 
er hans udlægning af nationalisme som noget der er opfundet i Vesten og gjort 
tilgængelig for Den Tredje Verden – altså er han uenig i ideen om at en nation er 
kopieret af lande uden for Vesten. Veers har en lidt anden kritisk tilgang til 
Anderson. Han mener, at Anderson ligestiller det traditionelle systems sammenbrud 
med et religiøst forestillet fællesskabs sammenbrud og at han overfører den 
europæiske modernitetsmodel for nationalstatsdannelse til resten af verden. (Anderson, 
s. 19) De to teoretikere er enige om, at Anderson har udløst en banebrydende 
diskussion af nationalisme.  
 
I de følgende afsnit vil der komme fokus på de processer og elementer der ligger bag 
det forestillede fællesskab. I præsentationen af Andersons teorier vil den historiske 
udvikling der er sket indenfor dette felt siden 1500-tallet blive gennemgået og 
årsagerne til nationalismens opståen blive forklaret.  
 
ANDERSONS DEFINITION AF NATIONALISME 
Ordet nationalisme var ikke almindeligt udbredt før 1800-tallet. Før dette århundrede 
blev begrebet brugt som et synonym for ’samfund’ eller ’stat’. Det er interessant 
hvordan dets betydning har forandret sig gennem tiden og hvorfor ordet i dag 
indeholder en sådan dybdegående, emotionel legitimitet. Anderson mener, at vi skal 
lade være med at behandle begrebet som en ideologi, men snarere som hvis det hørte 
sammen med ”slægtskab” og ”religion”, altså noget som i højere grad er personligt 
og uforanderligt, end ”liberalisme” eller ”fascisme”. Det har der været en tendens til 
blandt mange teoretikere, da der reelt set ikke eksisteret teorier om begrebet, hvilket 
har ført til en manglende respekt for det. Anderson foreslår følgende definition af 
nationen:  
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 ”Den er et forestillet, politisk fællesskab – og forestillet som både uafværgeligt afgrænset og 
suveræn.” (Anderson s.48 l. 25).  
 
I og med at der i et samfund ikke er en forbindelse mellem alle individer, kan vi ikke 
sige at vi er en nation – det er kun forestillingen af, at vi alle har den samme følelse 
der resulterer i, at begrebet nationalisme opstår. Forskellige samfund skal skelnes fra 
hinanden ikke efter falskhed/ægthed, men efter den måde som de bliver forestillet på. 
Man kan sige at staten (og i dag til en vis grad også medierne) sætter dagsordenen 
for, hvordan nationen ”er” – det er roden til de forestillinger folket har. Altså er de 
ikke nødvendigvis sande, men noget vi har ”tvunget” os selv til at tro på for at få 
stillet det behov, vi har for at være en del af noget større.   
Anderson mener, at nationer er forestillet som begrænsede; ingen nation forestiller 
sig at skulle kunne rumme hele menneskeheden. Selv nationer der rummer en 
milliard mennesker har endelige, om end elastiske, grænser bag hvilke der ligger 
andre nationer.  
Nationer drømmer om at være frie – sikkerheden for og symbolet på denne frihed er 
den suveræne stat. Denne forestilling om suverænitet er et resultat af at begrebet 
nationalisme blev født på et tidspunkt hvor oplysning og revolution ødelagde det 
guddommeligt forordnede og hierarkisk-dynastiske riges legitimitet. Man følte derfor 
et behov for at ophøje denne erstatning af det tidligere guddommelige rige. 
Endelig, mener Anderson, er nationen forestillet som et fællesskab; et dybt 
vidtrækkende kammeratskab. Det er denne stærke følelse af fællesskab der i de sidste 
2 århundreder har gjort det muligt for så mange millioner mennesker at være villige 
til, i krige, at gå i døden for den. At nationalitet i så høj grad beskæftiger sig med 
døden og udødelighed antyder at det har et slægtskab med religiøs forestilling. Dette 
slægtskab er langt fra tilfældigt, mener Benedict Anderson, derfor har han lavet en 
undersøgelse af de kulturelle rødder. (Anderson, s. 47-50) 
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DEN PRÆNATIONALISTISKE PERIODE 
Religioner (fx. kristendom, buddhisme, islam) har overlevet i årtusinder fordi de har 
været i stand til at give mennesket svar på spørgsmål forbundet med sygdom, sorg, 
alder og død. Den store svaghed ved evolutionære/progressive tankebaner, som 
marxismen, er at sådanne spørgsmål ikke besvares. Desuden giver religiøs tankegang, 
på forskellige måder, svar på livet efter døden og præsenterer os for ideen om 
kontinuitet (bl.a. forbindelsen mellem de døde og de ufødte).  
Det 18. århundrede markerede i Vesteuropa starten på nationalismens epoke, men 
også begyndelsen til enden for de religiøse tankemåder. Man havde behov for en 
sekulariseret forvandling af den uundgåelige skæbne til kontinuitet, og af 
tilfældigheder til mening. Få ting er bedre egnet til at opnå dette end en idé om en 
nation. Det er en del af nationalismens magi at forvandle tilfældigheder til skæbne. 
Der er en mening med alt – det sker i nationens ånd, nationen vil vare evigt. Dermed 
ikke sagt at nationalisme afløser religion, men snarere at nationalisme står på linje 
med de store kulturelle systemer, der gik forud for politiske ideologier. Disse 
kulturelle systemer kan betegnes som det religiøse fællesskab og det dynastiske rige.  
De store religioner blev gjort forestillelige ved hjælp af det hellige sprog og det 
håndskrevne skriftsprog. Som eksempel eksisterede Islams hellige skrifter kun på 
klassisk arabisk. Der skabtes altså et fællesskab ud fra skrifter. Den væsentligste 
forskel mellem disse klassiske fællesskaber og den moderne nations forestillede 
fællesskaber er de ældre fællesskabers tiltro til deres sprogs unikke hellige status. I 
dag er vi bevidste om at der findes mange forskellige sprog, og ser ikke nødvendigvis 
vores eget ophøjet til noget helligt. De dengang hellige sprog var mediet gennem 
hvilket fortidens store globale fællesskaber blev forestillet. Men fællesskaber som 
kristendommens kan ikke udelukkende forklares ud fra disse hellige sprog, andre 
tendenser spillede også ind. Opdagelsesrejsende og pilgrimsrejsende er et vigtigt 
element i denne sammenhæng. Disse rejser udvidede menneskets kulturelle og 
geografiske horisont.  
 15
 Før 1500-tallet var latin det hellige sprog i Vesteuropa. Beviset på dette er det faktum 
at det var det eneste sprog bøger blev trykt på og det eneste sprog der blev undervist 
i. Efter 1500-tallet var det latinske sprog, som et resultat af at kun en lille skare rent 
faktisk kunne læse sproget, dødsdømt. Latins faldne status forårsagede at de hellige 
fællesskaber gradvist blev fragmenteret, pluraliseret og territorialiseret. Efter 1640 
hvor færre og færre bøger udkom på latin og flere og flere på forskellige modersmål, 
ophørte forlagsvirksomheder med at være et internationalt foretagende.  
I 1700-tallet udvikledes en begyndende konkurrence om hvilken religion der var den 
sandeste og bedste. Territorialiseringen var på dette tidspunkt blevet helt bevidst og 
politisk i sin hensigt. 
Det dynastiske rige spiller også en stor rolle i denne sammenhæng. Kongevældet blev 
i det 16. århundrede set som noget guddommeligt, med befolkningen som sine 
undersåtter. Kongerigerne var ikke klart afgrænsede. Det kan altså ikke 
sammenlignes med nutidens forestillede politiske liv – her kan statens suverænitet 
beskrives som flad og ligeligt operativ.  
Disse antikke monarkistiske stater udvidede sig gennem erobringer, men i løbet af det 
17. århundrede begyndte det hellige monarki sin langsomme nedtur i Vesteuropa. 
(Anderson, s. 52-64)  
 
TRYK-KAPITALISMEN 
En yderst væsentlig faktor som var med til at skabe det forestillede fællesskab er, i 
følge Benedict Anderson, litteraturen. I denne beskrives velkendte landskaber, og tit 
er der en helt som beskrives som en helt tilfældig landsmand – han er en af os. I 
1600-tallet blev der trykt mere end 20 millioner bind i Europa. Bogen som trykform 
var den første moderne masseproducerede industrivare. Avisen er i denne 
sammenhæng en ekstrem udgave. Den sælges i et enormt antal, men den har en 
kortvarig popularitet. Avisen binder også et folk sammen, den kan sammenlignes 
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med en bøn som udføres igen og igen i stilhed velvidende om at tusinder gør det 
samme over hele landet. Man ser avisen blive læst af andre på gaden, hos naboen – 
dette bekræfter det forestillede fællesskab. Samtidig kan det sprog der benyttes kun 
læses af landets befolkning, så på denne måde afgrænses fællesskabet. Denne 
omfattende tryk-kapitalisme, kan altså siges at være en af de væsentligste grunde til 
forestillingen om en samlet nation. 
Fra 1500 tallet skabtes der et internationalt forum af forlag som ignorerede nationale 
grænser. Det var på dette tidspunkt en stor industri under velhavende kapitalisters 
kontrol. Boghandlerne var naturligvis mest interesserede i at tjene penge og solgte 
derfor først og fremmest de bøger som havde interesse blandt folket. Det umiddelbare 
marked var det lærde Europa, et tyndt lag af latinkyndige, der var relativt få af. Da 
dette marked i starten af 1500-tallet var ved at blive mættet, fik kapitalismen øjnene 
op for det monoglotte folk. De næste års revolutionerende modersmålsorienterede 
fremstød blev hjulpet i gang af nogle udefrakommende faktorer. En af de 
væsentligste var reformationens gennemslagskraft, som forårsagede en kolossal 
forøgelse i salget af bøger og åbnede en religiøs propagandakrig der hærgede i de 
følgende århundreder i Europa.  
En anden væsentlig faktor var at latins universelle status i Vesteuropa aldrig svarede 
til et universelt politisk system, og blev derfor aldrig rigtig gjort til et hovedsprog. 
Detroniseringen af latin blev efterfulgt af modersmålets fødsel. De nye tryksprog 
kom, på forskellige måder, til at danne grundlag for den nationale bevidsthed. De 
skabte et samlet område for udveksling og kommunikation. Fx. kunne folk der talte 
vidt forskellige former for fransk, engelsk eller spansk nu forstå hinanden på skrift. 
Dette resulterede i at man blev opmærksom på de millioner af andre mennesker som 
også hørte til under dette sprogområde, og samtidig at det kun var disse millioner. 
Disse læsefæller udgjorde begyndelsen til det nationalt forestillede fællesskab. 
Som en konklusion på disse ovennævnte elementer, siger Benedict Anderson at 
nationalismens opståen var en følge af ubevidste processer som stammede fra den 
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eksplosive interaktion mellem kapitalisme, teknologi og menneskelig sproglig 
forskellighed. Det fælles sprog har stor betydning for nationalitetsfølelsen. (Anderson, 
s. 66-93) 
 
IMPERIALISMENS UDBREDELSE 
I starten af det 18. århundrede opdagede europæerne andre civiliserede områder rundt 
om i verden, og det var på dette tidspunkt koloniseringstiden startede. Opdagelse og 
erobring forårsagede også en revolution inden for de europæiske ideer om sprog. 
Portugisiske, hollandske og spanske missionærer og købmænd havde på deres rejser 
indsamlet lister af ord på ikke-europæiske sprog, som de samlede i simple leksika. 
Først senere i det 18. århundrede kom det videnskabelige, komparative studie af 
sprog for alvor i gang. Fx. udsprang der af den engelske erobring af Bengalen en 
banebrydende undersøgelse af sanskrit (old-indisk sprog), som førte til en voksende 
erkendelse af at indisk civilisation var langt ældre end den græske eller jødiske. 
Det 19. århundrede var i Europa og de omkringliggende områder en guldalder for 
leksikografer, grammatikere, filologer og litterater der arbejdede med modersmål. 
Disse aktiviteter var afgørende for skabelsen af det 19. århundredes europæiske 
nationalisme. Ordbøger blev til, og tosprogede ordbøger synliggjorde en ligestilling 
sprogene i mellem. 
Et bevis på at de nationer der opstod som følge af imperialismen var bygget på et 
kommercielt og handelsmæssigt grundlag, kan vises ved at se tilbage på det 17. 
århundrede hvor London optog erhvervelsen af oversøiske territorier. Ånden bag 
disse erobringer tilhørte stadig en før-national tidsalder. ”Indien” blev indtil Sepoy-
opgøret i 1857 styret af et kommercielt foretagende – ikke af en stat, og slet ikke af 
en nationalstat.  
I 1823 satte parlamentet 100.000 rupier af om året for at fremme indfødtes 
uddannelse, både ”orientalsk” og ”vestlig”. Her ser man et tidligt eksempel på en 
langsigtet politik (30 år). Man ville gøre disse ”afgudsdyrkere” engelsksindede, på 
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trods af folks ”uhelbredelige” farve og blod. Man mente, at hvis inderne blev lærde 
ville de glemme alt om deres religion. Sådanne fremmede blev i deres eget land dømt 
til en permanent underrangsstatus i forhold til englænderne. Indiske embedsmænd 
blev fuldstændig fremmedgjort overfor deres eget folks selskab, og havde fået en 
livstidsdom der gik ud på at tjene briterne. Indiske arbejdere og købmænd bevægede 
sig i anseeligt antal til britiske kolonier i Sydøstasien (eks. Fiji-indere), det sydlige og 
østlige Afrika og endog til Caribien. 
Det britiske imperium var på dette tidspunkt en lykkepose af tropiske besiddelser der 
var spredt ud over alle kontinenter. Angliseringen bar præg af en indre 
uoverensstemmelse mellem imperium og nation. Det 19. århundredes engelske 
imperium og nation havde en dybdegående racistisk karakter, der udmøntede sig i 
deres kolonier. (Anderson, s. 117-145) 
  
NATIONALISMEDANNELSEN I DEN KOLONIALE STAT 
Første Verdenskrig gjorde en ende på dynastiernes storhedstid og efter Anden 
Verdenskrigs voldsomme omvæltninger nåede bølgen af nationalstater fuld styrke. 
De nye stater i efterkrigstidens år har deres egen karakter der kan forstås ud fra de 
modeller som er blevet diskuteret.  
Der skete en forvandling af den koloniale stat til nationalstaten. Dette betød at der 
blev etableret et netværk af rejser i midten af det 19. århundrede og især i det 20. 
århundrede – disse blev ikke længere foretaget af en lille håndfuld rejsende, men af 
enorme og brogede skarer. Flere ting forårsagede denne udvikling. Fremgangen 
indenfor den industrielle kapitalisme (jernbaner, dampskibe og senere motortransport 
og fly) muliggjorde den enorme stigning i fysisk mobilitet. En anden vigtig faktor var 
størrelsen af de globale europæiske imperier – den koloniale stat og senere 
virksomhedskapital havde brug for kontorfolk, helst tosprogede, som kunne formidle 
lingvistisk mellem den metropolske nation og de koloniserede folk. Behovet var især 
stort fordi statens specialiserede funktioner mangedobledes overalt efter 
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århundredeskiftet. Sidst men ikke mindst udvikledes en voksende accept af den 
moralske vigtighed af moderne videnskab, selv for koloniserede befolkninger. 
Uddannelse var blevet moderne. De indiske intelligentsiaer var centrale for 
nationalismens opståen i de koloniale territorier. Evnen til at læse og tosprogheden 
gav de indfødte adgang, gennem det europæiske statssprog, til moderne vestlig 
kultur, og især til nationalismemodellerne produceret andre steder i løbet af det 19. 
århundrede. Det er her væsentligt at nævne den såkaldte piratkopiering af 
nationalstater der fandt sted især i Asien i dette århundrede. Anderson mener, at det 
19. århundredes andet årti var en model for opbyggelse af en nationalstat klar til at 
blive piratkopieret – og at denne mulighed i høj grad blev benyttet af Afrika og 
Asien.    
 
Ungdom signalerede i kolonierne, såvel som i Europa, dynamik, fremskridt, 
selvopofrende idealisme og revolutionær vilje - men i kolonierne betød ungdom 
samtidig den første generation der i betydeligt omfang havde opnået en europæisk 
uddannelse, hvilket adskilte dem lingvistisk og kulturelt fra de tidligere generationer 
såvel som fra hovedparten af de koloniserede unge landsmænd. I kolonierne menes 
der med ”ungdom”: ”uddannet ungdom”, i det mindste i begyndelsen. Dette 
understreger den enestående rolle som de koloniale skolesystemer spillede med 
hensyn til at fremme den koloniale nationalisme. Benedict Anderson konkluderer om 
den koloniale tid:  
 
”Den ”sidste bølge” af nationalismer hvoraf de fleste opstod i de asiatiske og afrikanske koloniale 
territorier, var i sin grundsubstans en reaktion på den nye form for global imperialisme der var 
muliggjort af den industrielle kapitalismes landvindinger.” (Anderson, s. 196 l. 4-8)  
 
Dermed mener han, at de koloniale staters løsrivelse fra kolonimagten udsprang af 
den undertrykkelse disse blev ofre for. (Anderson, s. 167-196) 
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 Benedict Andersons nationalismeteori kan på flere punkter sammenfattes med den 
indiske nationalismediskurs. Tydeligst ses det i forbindelse med hans påvisning af 
tryk-kapitalismen som en af de væsentligste årsager til oprettelsen af det forestillede 
fællesskab. Den omfattende filmindustri i Indien, som har eksisteret i adskillige 
årtier, tilbage til før frigørelsen fra briterne i 1947, kan kobles direkte til dette begreb. 
Ved hjælp af filmmediet blev inderne bevidste om eksistensen af den enorme 
befolkning, som nationen i dag består af. De kunne identificere sig med helten eller 
heltinden i filmen, på samme måde som europæeren kunne identificere sig med 
helten i en bog, da litteraturen indtraf i 1600-tallet. Dette fælles medie resulterede 
samtidig i, at inderne dannede en fælles historie og i kraft af denne havde de, på trods 
af deres sproglige, religiøse og klassemæssige forskelle, noget at samles om.  
Den postkoloniale nationalstat har altid stræbet efter at samle nationen ved at give 
denne en fælles identitet. På denne måde ville man undgå en splittet nation. Konkret 
udmøntede dette sig i, at regeringen fremsatte et fælles uddannelsessystem, nationale 
og regionale aviser – og ikke mindst nationale tv-stationer; alle vigtige elementer i 
dannelsen af et forestillet fællesskab hos inderne. (Cermak, s. 20-21) 
Filmindustrien spiller en væsentlig rolle i denne kontekst, da den i høj grad forsøger 
at samle Indien og udflade de forskelle der er befolkningsgrupperne imellem. Mani 
Ratnams film kan ses som et eksempel på dette.  
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DEN POSTKOLONIALE NATIONALISME I INDIEN 
Som en af de eneste indere har Partha Chatterjee, professor ved Centre for Studies in 
Social Sciences i Calcutta, skrevet bøger der beskæftiger sig med Indien som 
postkolonial nation og spørgsmålet om den deraf følgende nationalisme i 
subkontinentet. Han tilhører den forholdsvis snævre gruppe af indiske nationalisme-
forfattere, og i 1993 udgav han bogen: ”The nation and its fragments”, hvori han 
søger at give svar på en lang række spørgsmål vedrørende nationalismebevægelsen i 
Indien i dag ved at se på dens historiske udvikling og dens forskellige underpunkter 
og detaljer, som han mener er undervurderet. For at fastslå hvad der menes med 
begrebet ’nationalisme’, tager han indledningsvis udgangspunkt i Benedict 
Andersons værk: ”Imagined communities”. Derudover er det hans egne teorier og 
betragtninger der præsenteres, udelukkende med fokus på Indien. 
 
Et fænomen spreder sig først fra de såkaldte ”områdeeksperters” felt og bliver 
interessant for den brede befolkning, når det kategoriseres som et regulært problem; 
det mener Chatterjee, der på den måde argumenterer for, at nationalismen først er 
dukket op i verdens (dvs. Vestens og især dens politiske lederes) bevidsthed, efter 
den hidtidige trussel mod verdensfreden, kommunismen, faldt. (Chatterjee: s.3)  
Det er med slet skjult foragt, eller snarere anstødelse, at han bemærker, hvordan så 
globale spørgsmål som den formodede verdenssikkerhed her defineres af den vestlige 
verden, som så ofte før har fastsat den officielle dagsorden for denne politik. Der 
hersker i dag en vestlig tendens til at opfatte nationalisme som et produkt af Den 
Tredie Verden på linie med så underminerende faktorer som narkotika og illegal 
immigration. Chatterjee er uenig med denne opfattelse og understreger, at 
nationalismen er et produkt af Europas politiske historie. Som et eksempel på 
Europas manglende evne til selv at ”kontrollere” sine etniske minoriteter, nævnes 
begge Verdenskrige. (Chatterjee: s.4) 
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Chatterjee gennemgår overfladisk nationalismens udvikling indenfor nyere tid, og 
slutter ved vores tidsalder og de tidlige 1990’ere hvor bogen udgives.  
I 1950’erne og 60’erne blev nationalisme opfattet af Vesten som noget, der kun fandt 
sted i Asien og Afrika, og som et resultat af den postkoloniale tid. De nationalistiske 
kampe bar præg af, at de institutionelle faktorer, både økonomiske og politiske, blev 
tilpasset landenes koloniale imperiers forestillede mål om demokrati og modernitet, 
og den postkoloniale nationalisme, der skulle have været frigørende, blev 
undermineret af korruption og svindel.  
I 70’erne var nationalisme udelukkende blevet et spørgsmål om etnisk politik, og det 
havde ført til terrorisme og borgerkrige i Den Tredie Verden. Der var intet tilbage ved 
begrebet som tiltalte Vesten; tværtimod var nationalisme blevet en trussel mod 
civilisationen, og der er i dag kommet betydeligt internationalt fokus på fænomenet. I 
dag (dvs. efter 9/11) endda endnu mere end i 1993, hvor Chatterjee udgav sit værk. 
 
CHATTERJEE OG ANDERSON 
Chatterjee lægger ud med at præsentere Benedict Anderson og hans teori om de 
forestillede fællesskaber. Chatterjee mener, at Andersons bidrag er et af den nyere 
tids bedste og mest banebrydende til at behandle nationalisme som en del af den 
moderne verdens universalhistorie, da nationalisme jo, ifølge Chatterjee, ikke kun er 
henvist til at foregå i Asien og Afrika, men også omfatter Europa. Han er tilhænger af 
begrebet ’tryk-kapitalisme’, som han senere overfører til sit eksempel fra Bengalen.  
Derimod kritiserer han selve grundbegrebet ’forestillede fællesskaber’. Anderson 
påstår, at Vesten har opfundet og opstillet de eksisterende og benyttede former for 
nationalisme og herfra vælger nationalismebevægelserne i Den Tredie Verden deres 
foretrukne form. (Chatterjee: s. 4) 
Denne påstand er ifølge Chatterjee i disharmoni med selve grundstenen i Andersons 
teori om nationer som værende forestillede fællesskaber, for hvis Den Tredie Verden 
blot udvælger sig en nationalismeform udbudt af Vesten, hvad er der så tilbage at 
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forestille sig?, spørger han. Vesten har bestemt sig for, ikke bare at kolonisere Den 
Tredie Verden, men også at definere dens efterfølgende oprør mod og tanker 
angående netop denne kolonisering. Chatterjee er dybt uenig og argumenterer for, at 
Den Tredie Verdens postkoloniale oprør mod Vesten netop går imod alle dennes 
idealer og modeller for et institutionaliseret samfund: 
 
”The most powerful as well as the most creative results of the nationalist imagination in Asia and 
Africa are posited not on an identity but rather on a difference with the ”modular” forms of the 
national society propagated by the modern West”. (Chatterjee: s.5, l.22-25)  
 
Det skal haves i mente, at Chatterjee selv tilhører den del af verden han anser som 
værende under anklage ifølge Andersons teori. Derfor skal Chatterjees argumenter 
ses i lyset af hans stærke tilknytning til Indien og det faktum at han selv har oplevet 
både koloniseringsperioden og den efterfølgende selvstændighed og spirende 
nationalisme. 
I artiklen ”Roja Revisited” beskriver Tejaswini Niranjana nødvendigheden af en 
indisk nationalisme der må udmærke sig ved at tage afstand fra de opstillede, vestlige 
modeller, og ikke forfalde til en uselvstændig kopiering. For at opnå en fælles og 
national følelse af at være inder i en post - og antikolonial sammenhæng, er det 
afgørende, at der fokuseres på en adskillelse af Indien fra Vesten snarere end på en 
sidestilling af de to. Den indiske, antikoloniale nationalismes særkende var netop en 
antivestlig indstilling, og ifølge Niranjana står den i dag overfor en kæmpe 
udfordring; at modstå den aggressive, globaliserende vestliggørelse der ofte udmønter 
sig i form af kulturel ensretning. (Niranjana (2): s.1299) 
 
FRA INDRE TIL YDRE DOMÆNE  
Et af P.J. Chatterjees største kritikpunkter angående diskursen om nationalisme i dag, 
er den vidtrækkende tendens, han mener, der er til at beskrive nationalismens 
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historiske og aktuelle form i primært Den Tredie Verden som en bevægelse der 
starter som en ydre, politisk og materiel kamp og, når uafhængigheden er opnået, 
bliver ophøjet til at omhandle den indre, kulturelle, identitetsdannende proces. Han 
argumenterer i bogen ”The nation and its fragments” for, at det forholder sig 
diametralt modsat; at nationalismen i bl.a. Indien er startet som en indre, 
kulturbevarende bevægelse, og først senere havde overskud til og brug for at 
ekspandere til at omfatte større, nationalpolitiske emner såsom løsrivelsen fra 
England og etableringen af den indiske stat. 
Antikolonial nationalisme starter indenfor nationens rammer – senere vender den sig 
udad mod imperiet, og Chatterjees primære mål er et forsøg på, gennem grundig 
argumentation, at modbevise denne gængse opfattelse.  
For at få befolkningen med sig, må nationalismefølelsen nødvendigvis udspringe hos 
netop nationens indbyggere, dvs. på det nære og lokale plan. Chatterjee tænker i den 
forbindelse på det kulturelle område, herunder aspekter som sprog, religion, kunst, 
familieliv og traditioner. For at eksemplificere sin påstand om, at 
nationalismebevægelsen starter i det indre, strukturelle domæne og senere bevæger 
sig udad til at være en nationalpolitisk kamp, tager han udgangspunkt i Bengalen og 
landsdelens største by Kolkata, det tidligere Calcutta, og dennes middelklasse. At 
fokus ligger på netop denne del af Indien, skyldes blot Chatterjees kendskab til denne 
befolkningsgruppe og især Kolkatas middelklasse og deres kulturelle kamp. 
 
Erobringen af Indien begyndte med besættelsen af Bengal-provinsen i 1757, og i 
løbet af hele koloniseringsperioden blev det slået fast, at kolonimagten, selv når den 
var på udebane, var totalt dominerende på det materielle område, herunder 
udviklingen af institutioner indenfor industri, teknologi, økonomi, handel og 
selvfølgelig politik. Det betvivler Chatterjee ikke, og det gjorde inderne på det 
tidspunkt heller ikke. De måtte se sig udmanøvreret på de førnævnte punkter, og 
netop derfor erklærede de i stedet hurtigt suverænitet over noget der i høj grad var 
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helligt for dem; deres kulturarv. Idet kolonimagten tog over på det ydre domæne, 
måtte inderne gribe fat i det tilbageværende, indre og mere åndelige domæne, og 
dette bevirkede, at det blev så godt som umuligt for englænderne at trænge ind i 
denne ukrænkelige, kulturelle sfære og alt hvad der hørte med af intern, social 
aktivitet:  
 
”In the latter half of the nineteenth century, when the British appear to have achieved complete 
dominance at the apex of the formal structure of power, their ability to reach into the depths of 
Indian social life was still severely restricted” (Chatterjee: s.29, l.42 – s.30, l1)  
 
Erklæringen af overlegenhed på det kulturelle, indre domæne var vigtig for inderne, 
også selvom det rent faktisk lykkedes dem at opfylde de vestlige krav der eksisterede 
om en ydre og materiel reform – i så fald blev behovet for følelsen af suverænitet blot 
større. (Chatterjee: s.6) 
Den kulturelle nationalisme blev bygget på et grundlag af forskellighed og ikke en  
form for universel sandhed eller forening. 
Den koloniale, sociale reform af det indiske samfund har, ifølge Chatterjee, fundet 
sted over to faser. I den første fase bad inderne gerne de koloniale statsautoriteter om 
hjælp til at gennemføre de nødvendige institutionelle reformer, men i fase to var 
nationalismefølelsen opstået blandt folket, og de afviste nu hårdnakket enhver britisk 
indblanding i den indiske kultur, som ene og alene var deres. 
I teorien kunne dette have medført, at indernes kultur, til forskel fra de radikale 
ændringer på nationens ydre, materielle front, hermed forblev uændret og statisk uden 
den mindste betydning for udviklingen af nationalisme i Indien, men resultatet blev 
snarere det modsatte. Inderne genopfandt deres nationale kultur og det blev ligeledes 
i dette forum, at nationalismen for alvor fik lov til at blomstre, og hvor ”lanceringen” 
af en moderniseret kultur, som vel og mærke ikke var Vestlig på nogen måde, fandt 
sted. Briterne påvirkede altså udviklingen af den indiske kultur, da det var deres 
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koloniseringspolitik der indirekte fungerede som startskud for 
moderniseringsprojektet.  
 
KOLKATAS MIDDELKLASSE – DEN NATIONALISTISKE ELITE                
I stedet for at tale om en overordnet, indisk middelklasse, fokuserer Chatterjee på 
Kolkata, hovedstaden i Bengalen, og dennes middelklasse. Selvom han ikke direkte 
udpensler, at den bengalske middelklasse kan ses som værende repræsentative for 
resten af den indiske middelklasse, så ligger det implicit deri. Hvis ikke, kunne hans 
ideer ikke overføres til nogen form for generel, indisk nationalisme eller behandle 
overordnede, almene tendenser vedrørende kulturen og den rolle den spiller for 
inderen, men derimod kun for bengaleren, og det er uden tvivl hans idé at beskrive 
hele nationens kamp for kulturel nationalisme og ikke kun en enkelt stats. 
 
I Bengalen var det middelklassen i Kolkata, der spillede den største rolle i det 
19.århundrede angående skabelsen af de dominerende former for kulturel 
nationalisme og sociale institutioner, men inderne i Kolkata var, som resten af landet, 
styret af briterne og var dem dermed underlegne rent økonomisk, teknologisk og 
politisk. Som modpol hertil var de dem samtidigt overlegne og besad dominans på 
det kulturelle, ”indfødte” område. Denne dobbelthed vedrørende middelklassens 
sociale placering i samfundet under koloniherredømmet, beskriver Chatterjee som en 
”middleness”. (Chatterjee: s.35) 
 
I 1880’erne var der i Kolkata grobund for det forestillede fællesskab for befolkningen 
udenom staten og kolonimagten, idet de to afgørende, sociologiske betingelser herfor, 
intellektuel ’højkultur’ og tryk-kapitalisme, eksisterede i kraft af en hurtigt 
ekspanderende prosaudvikling samt en trykkeindustri. (Chatterjee: s.52) 
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Derudover eksisterede der både engelsk – og hindisprogede aviser, men det stod 
hurtigt klart, at Kolkatas offentlige mening blev defineret som byens civile, 
europæiske bosætteres mening. 
Briterne betragtede de anglo-indiske aviser som værende de hindisprogede overlegne, 
og intelligentsiaen i Kolkata måtte se sig umyndiggjort og ydmyget af briterne, på 
områder der hidtil havde været fredet for ekstern indblanding.  
Denne form for ydmygelse af middelklassen havde naturligvis visse konsekvenser. 
Forholdet til briterne var en blanding af frygt, samtykke og undertrykkelse, og 
reaktionen herpå udmøntede sig i en kollektiv bevidsthed speciel for middelklassen, 
og beskrives således:  
 
”The strategy of survival in a world that is dominated by the rich and the powerful is withdrawal. 
Do not attempt to intervene in the world, […] this is a strong element operating in that part of the 
middle-class consciousness in which it is submissive, weak, afraid of its fate in the world.” 
(Chatterjee: s.59, l. 9-16)  
 
Der var imidlertid også en del af Kolkatas intellektuelle, der reagerede positivt på 
briternes tilstedeværelse, og som bl.a. tog den britiske uddannelsesform til sig og 
uddannede sig under den. Disse bengalere var generelt for den koloniale reformation 
af de samfundsmæssige institutioner, hvis Indien nogensinde skulle gøre sig håb om 
at blive anerkendt af den moderne verden og spille en væsentlig rolle på det 
verdenspolitiske plan.  
 
Den indiske middelklasse, og herunder den bengalske, kommer senere til at udgøre et 
af de største publikummer for Bollywood-industrien, og er desuden en af de mest 
hyppigt skildrede befolkningsgrupper i filmene. At middelklassen opsøger de film der 
skildrer deres egen klasse og deres livsvilkår, skyldes dens åbenlyse mulighed for 
identifikation med disse. 
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Desuden er middelklassen den hurtigst voksende befolkningsgruppe i Indien i dag, og 
beskrives ofte som sekulariseret. I nogle diskurser er den blevet beskyldt for at afvise 
den postkoloniale, nehruvianske stat, som middelklassen selv beskylder for at have 
fejlet i sin vigtigste opgave; at tage vare om befolkningen, hvilket bl.a. urolighederne 
i Kashmir tyder på. Som et resultat har denne befolkningsgruppe i højere grad taget 
”sagen i deres egen hånd” – individualismen frem for fællesskabet. 
I ”Integrating Whose Nation?” beskriver Tejaswini Niranjana, Roja-karakteren som 
værende repræsentativ for denne middelklasse og deres liberale handlemønstre:  
 
”The middleclass, in claiming its complete identification with the nation, has to demonstrate that 
demands made on the state are not met. The new class has to show its self-reliance instead, for the 
state apparatus is outworn, out of date, however large and impressive it may seem.” (Niranjana 
(1): s.81, spalte 2, l.33-39) 
 
DEN KOLONIALE FORSKEL  
De indiske nationalisters interesse i en adskillelse af det tekniske, administrative 
statsapparat og deres nedarvede kultur, var den eneste del af den uskrevne regel om 
kolonial forskel nedsat af koloniherrerne, som blev mødt med en form for accept af 
de indfødte. Denne ’rule of colonial difference’ dækkede over det faktum, at det 
hegemoniske styre var og blev sekundært i forhold til briternes overordnede 
regeringsmagt. Briterne ville aldrig tillade Indien fuldstændigt selvstyre og var under 
hele forløbet fast besluttede på, at denne koloniale forskel forblev intakt. Dette 
indkapsler et koloniherredømmes grundlæggende paradoks, som ifølge Chatterjee er, 
at den koloniale regering hævder at have et andet formål end netop kolonial regering; 
at give det koloniserede land redskaber til selvstyre, hvilket også gælder England og 
deres tilstedeværelse i Indien. 
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 ”[…] a modern regime of power destined never to fulfil its normalizing mission because the 
premise of its power was the preservation of the alienness of the ruling group.” (Chatterjee: s.18, 
l.28-30)  
 
Det var kun på det åndeligt-kulturelle område, at inderne var villige til og 
interesserede i at acceptere en opretholdelse af den undertrykkende regel om ulighed, 
for i dette domæne ville de for enhver pris forhindre kolonial indblanding og 
opretholde deres suverænitet. På det ydre domæne kæmpede nationalisterne 
imidlertid for at få nedbrudt den koloniale forskel, da de her stadigvæk var 
undertrykte og dominerede.  
Den nye, privat sfære baserede inderne på en grundlæggende kulturel forskellighed 
og ikke, som briterne, en kolonial forskellighed. At det var muligt at bevare den 
kulturelle forskel, skyldtes fundamentalt set de helt basale, kulturelle forskelle, der på 
forhånd eksisterede mellem briterne og inderne, og det følgende eksempel vidner om, 
hvor få briter i Indien, der forstod de potentielle, magtbevarende fordele, der 
eksisterede ved at sætte sig ind i og forstå et lands kultur og de indfødtes holdninger. 
I 1861 blev der i Bengalen opført et skuespil omhandlende den aktuelle, såkaldte 
’indigo-krise’ som berørte mange af Bengalens bønder. Bengalens guvernør John 
Peter Grant dukkede op til opførelsen af stykket, og forklarede bl.a. sin interesse for 
stykket med følgende udsagn: 
 
 ”[…] public functionaries in India have been habitually too regardless of those depths of native 
feeling which do not show upon the surface, and too habitually careless of all means of information 
which are available to us for ascertaining them. [..]” (Chatterjee: s.23, l.4-7)  
 
Hans interesse for de indfødtes holdning til en konflikt involverende dem selv, var så 
godt som enestående, og efter at have overværet stykket fik han det oversat, trykt og 
sendt ud til alle officielle, britiske embedsmænd, der hidtil havde modtaget andre og 
mere kolonialt-forfattede dokumenter angående krisen. Hans mål må have været at 
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give sine anglo-indiske kollegaer bengalernes version, men stykket kom i cirkulation 
mellem størstedelen af briter i Bengalen der var informerede om sagen, både 
officielle og civile. Reaktionen herpå blev ramaskrig blandt de engelske 
indigoplantageejere, som mente, at Grant havde begået injurier imod dem, og han 
blev idømt bøde og fængselsstraf. Grants landsmænd i Indien var af den opfattelse, at 
hans handling i høj grad havde overskredet den grænse, som den koloniale forskel 
havde fastsat, og hvis hovedformål var at markere briternes suverænitet over inderne. 
Hvis denne forskel blev udvandet, kunne det føre til imperiets fald. 
 
KAMPEN MOD MODERNITET OG VESTLIGGØRELSE 
Da englænderne reformerede Indien på alle tænkelige og tilgængelige punkter, blev 
de indfødtes modreaktion en ”krampagtig” fastholdelse af deres gældende, 
traditionelle kultur, og der var snarere tale om genopfindelse end nyskabelse på det 
kulturelle område. Inderne ville gerne reformere deres kultur, så den var egnet til den 
nye og moderne nation i en global kontekst, men resultatet måtte for alt i verden ikke 
blive en vestlig udgave. Den svære opgave lød på at relancere kulturen i en moderne, 
men stadigvæk oprindelig og indisk, udgave. Nogle vil påstå, at dette forsøg 
mislykkedes i en sådan grad, at konsekvenserne blev stagnation i stedet for kulturel 
udvikling, og at det har forfulgt nationen frem til i dag og forhindret den i sin 
udvikling hen imod en status som moderne stat. De indiske nationalister ønskede en 
nation, der var moderne og globalt egnet, men allerede fra begyndelsen af denne 
søgen blev kimen lagt til et selvforstærkende paradoks. Selvom det var utilsigtet og 
måske endda uklart for dem selv, blev det indirekte de indiske nationalisters mål, at 
forhindre udviklingen af den moderne stat og det bureaukratiske, institutionelle 
statsapparat (da dette var et stærkt symbol på alt vestligt), snarere end at fremme den. 
Chatterjee kalder dette pacifistiske oprør mod Vesten for en ”passiv revolution” 
bundet sammen af grundlæggende, modstridende og selvmodsigende elementer. 
(Chatterjee: s.75) og opsummerer tendensen: 
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”The search for a postcolonial modernity has been tied, from its very birth, with its struggle against 
modernity”. (Chatterjee: s.75, l.24-25) 
 
Eksempler på denne udviklingshæmmende, indre modstand ses bl.a. i nogle af de 
indslag leveret i debatten, der har floreret i Indien siden kampen for en indisk, 
postkolonial moderne nation opstod. Et af de mere ekstreme, antivestlige syn bliver 
leveret af Rustom Bharucha, som i artiklen ”On the Border of Fascism”, i forbindelse 
med sin kritik af ”Roja”, beskriver sin frygt for, at den oprindelige, indiske kultur 
idag om nogensinde har truslen om global, ensrettende indflydelse hængende over 
hovedet, hvilket er i tråd med Niranjanas holdninger. 
”Not only are ’our’ traditional cultural values being affected (the hypocritical lament by almost all 
politicians), the very perception of culture is being determined by the growing hegemony of 
national and global market forces, whose right to interpret the world is being propagated almost 
without dissent”(Bharucha: s.1390 spalte 1, l.36-43) 
 
DEN KULTURELLE NATIONALISME ANNO 2005  
Et af Indiens største nationalismeaspekter har været og er stadigvæk den kulturelle 
nationalisme, som er udsprunget på det lokale og håndgribelige plan. Da følelsen af at 
være bundet sammen af en fælles, indre, kulturel tro og overbevisning var etableret, 
kunne nationalisterne i Indien vende blikket udad og begynde den løsrivende, 
politiske kamp mod imperiet. 
Tager man

 P.J. Chatterjees udlægning af den rolle, kulturen spillede for inderne under 
koloniseringen i betragtning, kan det kun tænkes, at denne værnen om de indiske, 
oprindelige kulturelle værdier, har sendt bølger igennem befolkningens bevidsthed 
helt frem til i dag. 
Den indiske filmindustri Bollywood med hovedsæde i Mumbai er udpræget indisk, 
med alt hvad det indebærer af elementer af indiske sprog, indiske skikke, indisk 
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musik og indiske temaer som gennemgående i de fleste film.  Det er usandsynligt, at 
et land med omkring én milliard indbyggere, ved en fejl er blevet negligeret af 
Hollywood, som uden tvivl ville være interesseret i Indien som marked for 
biograffilm, dvd-salg, filmidoldyrkelse mm. Derfor er det tilsvarende 
bemærkelsesværdigt, at den vestlige filmindustri ikke har fundet fodfæste i Indien, 
men at inderne for længst har etableret og bevaret deres unikke og indiske 
filmtradition som, selv i globaliseringens tidsalder, generelt har meget få vestlige 
træk. Man kan diskutere hvor længe og i hvor høj grad Vesten og vestlige temaer 
fortsat vil have så minimal indflydelse på filmene, som tilfældet er i dag, men 
indiskutabelt er det, at Bollywood-film har bevaret deres særegne karakter og deres 
appel til ofte et ikke-vestligt publikum.  
 
Som kulturel formidler er filmmediet en af de største repræsentanter for modernitet, 
udfoldelse og udvikling, og Bollywood-industrien kan betragtes som et væsentligt 
redskab i arbejdet med at modernisere den indiske kultur uden at gå på kompromis 
med de ægte, indiske værdier. I det forum bliver der rig mulighed for at beskæftige 
sig med kulturen på en fornyende og udviklende måde, uden at fornyelse og 
modernitet behøver være lig vestliggørelse. Rustom Barucha kommer indirekte ind på 
dette fænomen men på en negativt funderet og til dels paranoid facon, idet han 
beskriver den kommercielle filmkunst som et medie for kulturel fascisme. (Bharucha: 
s.1390), og ikke blot, som Chatterjee lægger op til, kulturel nationalisme.  
 
Det er knap 60 år siden, at Indien blev selvstændig. Befolkningens daværende 
underlegenhed i forhold til briterne og Vesten eksisterer sandsynligvis stadigvæk i 
den kollektive bevidsthed, og influerer fortsat den til dels tematisk set antivestlige 
filmproduktion. Det er højest sandsynligt, at der i dette medie hersker et ønske om at 
behandle indiske temaer i overensstemmelse med indisk kultur, om end fornyede og 
relancerede så de passer ind i den moderne verden; og ikke blot en overgivelse til den 
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vestlige side af globaliseringen, og den enorme rolle som vestlig kultur og 
filmproduktion, især Hollywood, spiller i den sammenhæng.  
Det kulturelle moderniseringsprojekt som repræsentanter for Vesten i sin tid var 
katalysatorer for, har vist sig i dag at vende netop den del af verden ryggen. 
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BOLLYWOOD OG BOLLYWOOD-GENREN 
KOLLYWOOD 
Chennai ligger i delstaten Tamil Nadu, og det er her Kollywood-filmene bliver 
produceret. Tamil Nadu ligger i det sydlige Indien, statens hovedstad er Chennai, det 
der tidligere hed Madras. Kodambakkam er navnet på et område i Chennai, hvor der 
ligger mange filmstudier. Det er dette område, der har givet den Chennai’ske 
filmproduktionen navnet Kollywood, da navnet er afledt af Kodambakkam. Det 
bliver anslået, at ca. 800.000 mennesker lever af indtægter fra Kollywoods 
filmproduktion, direkte eller indirekte. I Kollywood-filmene tales der Tamil. Mani 
Ratnam er Kollywood-instruktør, og han er en af de mest interessante af disse. 
(Andersen 1: 1-2) 
 
FILM OG POLITIK I TAMIL NADU OG ANDRA PRADESH 
Politik og film bliver ofte blandet i Indien, og stærkest gør dette sig gældende i de 
sydlige delstater, som Tamil Nadu og Andhra Pradesh. I disse stater er det lykkes 
store filmstjerner at bringe deres popularitet fra filmen over og har skabt sig store 
politiske karrierer.(Torgovnik: s.7) Således kan nævnes, fra Andhra Pradesh N.T. Rama 
Rao, og fra Tamil Nadu, den legendariske Maradur Gopalamenon Ramachandran, 
eller MGR, som han også er kendt som. (Kabir: s.26, Andersen 1: 2, Andersen 2: spalte 1). 
På lærredet var de kendt for at spille enten bekæmpere af ondskab eller religiøse 
figurer, således huskes N.T. Rama Rao stadig, blandt publikum, som den mest 
overbevisende Krishna.  Både N.T. Rama Rao og M.G. Ramachandran gik senere hen 
og blev ’Chief Minister’ i deres stat (Kabir: s.26). 
M.G. Ramacahndran spillede i sine film oftest den lille mand, der kæmpede mod 
personer fra en undertrykkende stat, i de fattiges navn. Filmene tager afstand fra ting 
som sortbørshandel, kastesystemet og afgudsdyrkelse, og samtidig hyldede de den 
tamilske kultur og kulturarv. MGR havde således været stjerne i tamilsk film i over 
tredive år, inden han blev ’Chief Minister’ og nåede at lave 120 film.  I 1953 meldte 
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han sig ind i partiet DMK (Dravida Munnetra Kazhagam), som er et dravidisk parti 
oprettet i 1949. Dravidisk er navnet på en sprogstamme, og den dravidiske bevægelse 
har i mange år kæmpet mod den dominerende position Nordindien har i det indiske 
samfund.  Filmmediet blev tidligt brugt af DMK til at få bragt deres meninger ud til 
befolkningen og samle nye tilhængere. Efter at MGR var blevet medlem, begyndte 
man at kunne se symboler på DMK i hans film. Der var fx. ofte indlagt DMK’s 
varemærke - en solopgang - i filmene, og han gik mest klædt i sorte og røde farver, 
partiets farver. I 1972 dannede MGR sit eget parti, efter et opgør med ledelsen i 
DMK, og efter at grundlæggeren af partiet, MGRs mentor, C.N. Annadurai døde. 
Partiet kom til at hedde All-India Anna Dravida Munnetra Kazhagam. M.G. 
Ramachandran var ’Chief Minister’ fra 1977 til hans død i 1987. (Andersen 1: s.2-3) 
Han blev set som en helt. (Kabir: s.27) Toogtyve tamilere begik således selvmord, da 
han lå i sin dødsseng i håbet om, at deres offer kunne redde ham. To millioner 
mennesker fulgte hans begravelsesoptog, og selv den dag i dag valfarter flere 
hundrede stadig til hans mindesten, som ligger tæt på stranden i Chennai. Hans fans 
tror, at man ved mindestenen, hvis man er heldig, kan høre hans stemme. (Andersen 1: 
s. 2, Torgovnik: s.86) Der har været 5 ’Chief Ministers’ i Tamil Nadu siden 1967, og de 
er alle kommet fra filmindustrien. (Andersen: s.3) 
P.K. Nair mener, at selvom en stjerne kan få succes som politiker i kraft af, at han er 
stjerne, så vil det, at han var filmstjerne før, ikke være nok til, at han vil blive ved 
med at vinde så mange stemmer. Efter hans mening, så bliver man som politiker nødt 
til også at bevise sit værd. Han mener, at forskellen på hvordan det gik MGR og N.T. 
Rama Rao efter, at de var blevet ’Chief Ministers’, illustrerer dette. Her omtaler han 
N.T. Rama Rao og det, at han spillede Krishna, under sin skuespils karriere: (Kabir: s. 
26) 
 
”Once you have that image in your mind, you associate values attributed to that God with this 
actor. In the beginning it works, people vote blindly, but problems start if the actor doesn’t deliver 
 36
when he is in power. That is why N.T. Rama Rao finally lost the second or third election, whereas 
M.G.R. managed to prove his worth.” P.K. Nair. (Kabir: s.26, l.22) 
 
P.K. Nair mener altså, at M.G.R. i modsætning til N.T. Rama Rao levede op til folks 
forventninger også efter, at han var blevet ’Chief Minister’. Det lykkedes ham at 
holde hans image ved lige. Om dette siger P.K. Nair: 
 
”Moreover, what-ever the M.G.R. character did on screen was for his mother – and the mother 
character is associated with the land, therefore, by implication, Tamil Nadu. When M.G.R. was 
Chief Minister of Tamil Nadu, he never let his people down.(...) It takes a long time for the image of 
a hero to be erased from the public’s memory.” P.K. Nair. (Kabir: s.27, l.3) 
 
Selv den dag i dag, mener P.K. Nair, at der stadig er politikere, der er tjent godt ved 
at blive sat i forbindelse med MGR. Blandt andet Tamil Nadus nuværende ’Chief 
Minister’ J. Jayalalitha, som, mener P.K. Nair, blev kendt for sin sammenhæng med 
ham. (Kabir: s.27) Jayalalitha var skuespiller, inden hun blev politiker, og havde 
således medvirket i ikke mindre end 70 film, inden hun blev 30. Under sin 
skuespilskarriere spillede hun flere gange den kvindelige hovedrolle i M.G. 
Ramachandrans film. (Andersen 1: s.3) 
En anden måde, hvorpå politik og film bliver mikset i Tamil Nadu er ved,  at 
partierne under valgkampen får indspillet deres politiske slogans til kendte 
filmmelodier. (Andersen 1: s.5) 
Mani Ratnam lavede i 1997 filmen Iruvar (The Duo). Filmen er inspireret af historien 
om M.G. Ramachandran og manuskriptforfatteren  M. Karunanidhi. Filmen handler 
om deres venskab og det brud, der senere skete mellem dem. (Andersen 2: spalte 1-2) 
 
 
 
 37
BOLLYWOOD-GENREN 
Siden slutningen af 70’erne er der blevet produceret omkring eller mere end 700 film 
om året i Indien, med en foreløbig rekord i 1990 på 948 film. (Willis: s.257) I dag 
produceres der ca. 800 film om året. (Kabir: s.1) Af disse er ca. 150-200 produceret af 
Mumbais, det tidligere Bombays, filmindustri, de såkaldte Bollywood-film. (Ganti: s.1-
3)  
Termen Bollywood, er en sammenlægning af ordene ’Bombay’ og ’Hollywood’ og 
stammer fra de sene 1970’ere, hvor den blev skabt af den engelsksprogede indiske 
presse. I dag har termen fået to betydninger, den første er som henvisning til 
filmindustrien i Mumbai, den anden er som betegnelse for en filmstil eller filmform, 
som er stærkt kommercielt orienteret, og som er til at finde indenfor den førnævnte 
filmindustri. (Ganti:s.2-3) Ifølge Ashish Rajadhyaksha, er det også forkert at bruge 
termen ’Bollywood’ før ca. starten af 90’erne, da industrien først derefter fik mere af 
sin nuværende form. (Rajadhyaksha: s.97). 
”All-inclusive” film er den filmform, som oftest sættes i sammenhæng med 
Bollywood. (Kaarsholm: s.14) ”All-inclusive” film indeholder nogle specifikke 
ingredienser. Der er en formel, for hvad de skal indeholde: sang, dans, store 
filmstjerner, actionscener, overdådighed, fantastiske locations og smukke kostumer. 
(Willis: s. 258-259, Kaarsholm: s.14, Kabir: s. 23) I film som disse, findes samtidig en 
blanding af familieværdier, komedie, action, glamour, fantasi og kærlighed. (Kabir: 
s.23+224) Der findes altså en formel for, hvad en film skal indeholde, men vægten af 
disse elementer kan variere fra film til film. (Kabir: s.218) 
 
” (...)the formula, which may include three fights, six songs, two dances or a different mix of the 
cocktail: two fights, three dances, nine songs and a wedding.” Nasreen Munni Kabir. (Kabir: s.218, 
l.6-9) 
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Overdådighed hænger sammen med de store essentielle ingredienser i populære hindi 
film, af “all-inclusive” genren. (Willis: s.259) 
De fleste Bollywood-film er melodramaer. Den melodramatiske fortælleform er 
kendetegnet ved masser af store følelser, ved brug af tilfældighed, ved vigtigheden af 
moralske konflikter frem for psykologiske og af det skarpt skildrede skel mellem 
godt og ondt.(Ganti: s.137) Filmene viser et moralsk univers, og fortællingen skubbes i 
gang, når dette forstyrres. Målet med historien er altid at bringe tingene tilbage i sin 
rette orden. (Ganti:s.138) Slægtskab og familierelationer er det, der styrer Bollywood-
filmenes verden, og ofte stammer filmenes moralske konflikter og dilemmaer herfra. 
(Ganti: s.33+138) 
Indenfor filmindustrien i Mumbai har ordet ’story’ en helt speciel mening. Ikke alt 
kan blive accepteret som en ’story’, eller den historie, en film fortæller. Fx. ville en 
dag i en persons liv ikke blive accepteret som en ’story’, eller rettere sagt en film, der 
beskrev det, ville ikke blive set som havende nogen historie. I Bollywood handler 
’story’ om en fortælling i bevægelse, med dertil hørende høj - og lavpunkter. Den 
vigtigste egenskab ved en ’story’ er desuden, at den fører personerne ud af deres 
normale hverdag. Moralske konflikter, flere generationer, familieforhold og 
konsekvenser af tidligere handlinger, er ting, som ’gode’ historier og gode film 
behandler. Dette valg af temaer fører ofte, mener Tejaswini Ganti, til, at filmene får 
et episk præg. Ifølge indiske manuskriptforfattere, er det det, der viser om en historie 
er god, således om det lykkes den at holde publikum fuldt optaget i den tid, filmen 
varer. I indisk film betyder dette i normen, ca. to en halv til tre timer. (Ganti: s.138) 
Da Bollywood-film blander forskellige genrer, temaer og elementer, gør det, at 
filmene ofte laver store og bratte skift fra en scene til en anden. Scener, der ikke har 
nogen speciel sammenhæng og behandler forskelligt indhold, følger hinanden og 
giver ofte store hop i både genre, indhold og følelsesregister. Samtidig bevæger 
handlingen sig kun langsomt fremad, og scenerne skifter mellem flashbacks, realisme 
og drømmescener. (Kabir: s.7, Kaarsholm: s.14) 
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Bollywood-film fortæller heller ikke nogen ny historie, men ifølge Nasreen Munni 
Kabir, kan en film blive hjulpet til at gøre det godt i biograferne, ved at lave en 
ændring på et gammelt Bollywood-plot, men det er ikke noget, publikum forventer. 
Derimod forventer folk, at sangene og dansescenerne bringer noget nyt. Disse er så 
vigtige, at det er dem, der ofte afgør, om filmen bliver en biografsucces eller ej. 
(Kabir: s.15, Andersen: s. 4-5) Sangene er skrevet til filmen med det mål, at de selv skal 
blive hits, også udenfor filmens verden. I produktionen af filmene, bruges dubbing. 
Sangene bliver dubbet af sangere, som også selv er store stjerner. Økonomisk har 
sangene også stor betydning, da de gerne skulle indbringe betydelige summer ved 
salg af cd’er osv. Sangene kan ende med at stå for op til 30 procent af en films 
samlede indtjening. I dag spiller de desuden en vigtig rolle i en films promovering, da 
de før filmen bliver frigivet, bliver sendt på forskellige asiatiske satellitkanaler. Dette 
hjælper til at gøre folk opmærksomme på hvilke stjerner, der medvirker i filmen og, 
at dens releasedato nærmer sig. Vigtigheden af at have filmstjerner med i en 
Bollywood-film er ligeledes enorm.  (Kaarsholm: s.14, Willis: s. 259, Kabir: s.28) 
Bollywood-filmenes historier fremstilles ofte på en måde, der er virkelig overdådig, 
da det er vigtigt, at Bollywood-film lægger op til, at publikum kan opleve en form for 
flugt fra virkeligheden. I Andrew Willis tekst nævnes det således, at en kontinuerlig 
fortælleform ikke er så vigtig, som følelsesmæssig og smuk overdådighed. (Willis: s. 
258)  
En anden ingrediens i Bollywood-formularen er typecasting. Hvis publikum en gang 
har fået et bestemt billede af en stjerne, så forventer publikum, at det er det, de får at 
se. Hvis en stjerne normalt spiller helt, så forventes det, at han er helt. Et andet 
eksempel kunne være, at to skuespillere ikke kan spille bror og søster, hvis de 
tidligere har spillet elskende. Folk har et sæt forventninger, og det er sjældent, at film 
der viser kendte stjerner i roller, publikum ikke er vant til, bliver populære. Derfor er 
det fx. sjældent, at en skuespiller, der er blevet kendt som skurk, får lov til at blive 
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helt. I det store hele er reglen altså: en gang skurk, altid skurk. (Kabir: s. 83-84, s. 201-
203) 
I Bollywood-film er der ikke kyssescener. Det var dog tilladt indtil 1930’erne. I dag 
er kysseforbudet blevet en tradition, og selvom der er undtagelser, så ses det sjældent. 
Den indiske befolkning opfatter i dag disse scener som udtømt for fantasi. I stedet 
erstattes de med ting som ’wet sari dances’ og andre slags nærhed, ofte nævnt i en 
sang. (Kabir: s. 207) 
Bollywood-film med flere genrer i en blanding, kaldes også ’masala’ film. 
Sammenhængen mellem ’masala’, som er en blanding af krydderier, og Bollywood-
film, går på, at filmene, som ’masala’, giver publikum flere forskellige 
smagsoplevelser. (Kabir: s. 7, Ganti: s. 139) 
Selvom Bollywood-film har en bestemt formel og nogle ingredienser, som de 
indeholder, gør det dem ikke ens, og det gør heller ikke, at indere ser på dem som et 
blandet hele. I stedet for at bruge de vestlige genrer, der ikke rækker langt i 
Bollywood, så kategoriserer inderne populære indiske film efter deres plot, temaer og 
hovedfortælling. På den måde vil de skelne mellem ’teenage love stories’, lost and 
found stories’, ’revenge dramas’, ’comedies’, ’family films’ og ’gangster films’ osv. 
Således vil den gennemsnitlige inder, fx. heller ikke bruge den vestlige definition 
musical på indiske film på trods af, at næsten alle filmene indeholder sange, da denne 
kategori ikke siger noget om historiens indhold, og dermed ikke differentierer filmen 
fra andre. Musicals bliver således kun brugt af filmindustrien i Mumbai, hvis den film 
de hentyder til, enten handler specielt om musikere, musik eller lignende. (Ganti: s. 
141) 
Oven i sangscenerne er indiske film også afbrudt af en pause kaldet ’Interval’. Denne 
ligger strategisk på et tidspunkt, hvor der lige er sket noget nyt og dramatisk eller på 
et punkt, hvor det hjælper til at udtrække spændingen. (Ganti:s.138) Lalitha Gopalan 
mener desuden, at de første 80-90 minutter i en indisk film, altså forløbet op til 
pausen, viser historiens eller fortællingens overordnede betingelser. Hun mener 
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dermed, at den vægt den vestlige filmteori normalt ligger på åbningssekvensen i en 
film - som samlende egenskaber fra hele fortællingen - ikke passer på indisk film. Da 
populær indisk film har et andet mønster for sekvenserne, hvor ’starten’ først slutter 
ved pausen. (Gopalan: s. 113) 
Lalitha Gopalan, mener derudover, at de mange pauser, der sker i fortællingen i 
Bollywood-film (sange og interval), ikke forstyrrer, men tværtimod er med til at 
forøge publikums nydelse af filmen. Efter hendes mening, er de en del af 
fortællingens struktur. Pausen er således, mener hun, et vigtigt middel, der producerer 
to start- og to slutscener og giver struktur til fortællingens udvikling, hvad publikum 
forventer vil ske, og dets endelige resolution. Sangscenerne har den funktion, at de 
distraherer publikum og trækker plottets udvikling ud. Hun mener altså, at det 
specielle ved Bollywood-film er, at de fejrer og er struktureret omkring manglen på 
kontinuitet i tid og rum. (Ganti: s. 138-139) 
I løbet af en sang bliver personerne ofte flyttet ud af deres normale levested, eller der 
hvor filmen foregår, og man ser fx. et ungt par, der det ene øjeblik er i London, og i 
Egypten det næste. I løbet af en enkelt sang, kan det unge par altså nå rundt i store 
dele af verden. Sangscener bliver således ofte optaget sådan, at de totalt ser bort fra 
regler om kontinuitet i tid og sted (Ganti: s.142) I det hele taget er det oftere og oftere, 
at forskellige scener bliver optaget på steder, der ikke har noget som helst at gøre 
med selve filmens fortælling. (Kabir: s.23) 
Produktionsformen af Bollywood-film er meget splittet, og ofte meget improviseret. 
Når optagelserne på en film begynder, foreligger der således ofte ikke et færdiggjort 
manuskript. De forskellige dele eller ingredienser i filmen bliver lavet hver for sig af 
eksperter, der er eksperter på deres bestemte område. Disse eksperter arbejder 
indenfor en ramme af rimeligt skarpe regler for, hvordan de forskellige dele skal se 
ud og hvilken form, de skal have. Strenge regler findes fx. for filmmusik med hensyn 
til stil og tema, samt mere tekniske ting som brug af metaforer. Der findes ligeledes 
regler for, hvad en god actionscene er, hvad god dansescenekoreografi er, hvad et 
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godt manuskript er osv. De individuelle dele og den måde, de fremstår på, er altså 
vigtigere end helhedsindtrykket af filmen, og ”all-inclusive” film skal således have 
det bedste af det hele. De skal have den bedste musik, de bedste sange, den bedste 
action, de bedst koreograferede dansescener osv. (Kaarsholm: s.16)  
Filmene er lavet på en sådan måde, at de henvender sig til et stort publikum, og 
produktionen af dem er anlagt på ideen om hurtig og stor økonomisk gevinst. (Willis: 
s.258, Kaarsholm: s.16) 
Bollywood-industrien producerer film på hindi og urdu, eller rettere sagt, der bliver 
talt ’hindustani’, en blanding af de to. Da de første talefilm blev produceret, valgte 
filmindustrien i Mumbai, at filmens sprog skulle være hindi, fordi det ville imødegå 
det største publikum. Derefter skulle der tages en beslutning, om hvilken en af de 
mange hindi dialekter, der skulle anvendes. Man bestemte sig, efter flere 
overvejelser, for ’hindustani’. I dag tales hindi og urdu af mere end 400 millioner 
indere, altså ca. halvdelen af den indiske befolkning. (Kabir: s.2, Torgovnik: s.6, Ganti: 
s.11-12) 
Eftersynkronisering eller dubbing er meget almindeligt i indisk film, faktisk er det 
langt de færreste, der ikke bliver dubbet. Scenerne i de indiske studier er ikke 
lydisolerede, og derfor er der en hel del støj på optagelserne. Dubbing gør det sværere 
at skabe atmosfære gennem lyd, og en følelse af unaturlighed bliver tydeligere med 
eftersynkronisering. (Kabir: s.28)  
Men indisk film er mere end populærfilmene fra Mumbai. Der bliver produceret film 
på ca. tyve forskellige sprog i Indien, og der findes flere store filmindustrier rundt 
omkring i landet. Hvis man kigger på antallet af film der bliver produceret i en 
specifik filmindustri per år, så kan filmindustrierne i byerne Madras og Hyderabad, 
faktisk mindst stå dør om dør med den Mumbai’ske, hvis det ikke rent faktisk 
lykkedes dem at overgå den. De største og mest succesfulde af disse film bliver også 
ofte lavet i hindi versioner eller på andre indiske sprog, enten ved at en ny version er 
blevet indspillet, eller ved dubbing.(Ganti: s.3, Andersen 2: spalte 1) Det er her vigtigt at 
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lægge mærke til at mange af de ting og elementer der er typisk for Bollywood-film og 
”all-inclusive” film, også er normale i film produceret i syden. (Ganti: s.3)  
Ud over at de er produceret i forskellige dele af landet og er på forskellige sprog, så 
er der faktisk to filmtraditioner i Indien. Den mest kendte er de populære film, mens 
kunstfilmen (art films) er den anden. Kunstfilmene kom frem i 60’erne og henvendte 
sig til den uddannede middelklasse. Filmene havde i modsætning til populærfilmene 
emner, der viste samfundets realiteter, og mange af instruktørerne fravalgte at bruge 
sang og dans i filmene. (Kabir: s. 4-5) 
 
MÅLGRUPPE - DET INDISKE PUBLIKUM 
Hele Indien ser film. Ca. 14 millioner indere stiller sig således hver dag i kø for at gå 
i biografen og der bliver årligt solgt ca. 5 milliarder biografbilletter. (Torgovnik: s. 94, 
Ganti: s. 25) De indiske film har oftest en bestemt form og et bestemt moralkodeks som 
alle indere kan nikke genkendende til. Filmene er ofte baseret på de samme ”all 
inclusive” elementer og bringer identiske budskaber. De fælles elementer bliver 
således noget, som inderne kan samle sig om. 
Det til trods, er Indien er et stort land, med mange former for grupperinger: religiøse, 
kastemæssige, regionale, traditionelle, sproglige og klassemæssige. Selvom filmene 
er bygget af de samme grundsten, kan det være problematisk at lave en film, som 
falder i alles smag og som alle kan relatere sig til. 
Den store sociale forskel mellem byerne og landområderne, bevirker at en films 
modtagelse er afhængig af ens lokale/regionale baggrund. Alt efter hvor folk bor, vil 
deres accept af en films morale og plot være forskellig. Derfor arbejder man indenfor 
filmbranchen efter A, B og C klassecentre, der viser, hvor meget en film har tjent i et 
bestemt center, og dermed indenfor en bestemt befolkningsgruppe. Klassecentrene er 
kategoriserede således: A – byerne, B – byer af lidt mindre størrelse og C – 
landområder og landsbyer. En film der gør det rigtigt godt i A centrene, klarer sig 
derfor ikke nødvendigvis ligeså godt i C centrene eller omvendt. (Kabir: s. 7) 
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Instruktøren Karan Johar forklarer systemet ved hjælp af fakta om sit eget store hit 
”Kuch Kuch Hota Hai”: 
 
”In a village, a woman is a wife, a woman is a mother, a woman is a sister, but a woman as a 
friend? No way. That’s their belief, and that’s how they’ve been raised; they haven’t been educated, 
so they don’t understand a concept like that. So the business that my film, Kuch Kuch Hota Hai, did 
in ’C’ class centres was much less than everywhere else.” Karan Johar. (Kabir: s. 7, l. 6-12) 
 
Dette er et eksempel på de store forskelle der er centrene imellem. De regionale 
forskelligheder bevirker, at ikke alle kan relatere sig i lige høj grad til filmen. 
 
Livet i landsbyerne rundt omkring i Indien, adskiller sig stærkt fra livet i byerne. Bl.a. 
er befolkningen i landsbyerne uddannet i langt mindre grad end bybefolkningen. Det 
skaber en markant forskel for traditioner og levemåder. 
Det indiske publikum er ikke modtageligt overfor alt. Under otte film om året bliver 
store hits, og tjener store penge. (Torgovnik: s. 6)  
Ofte henvender filminstruktøren sin film til en bestemt målgruppe. Fx bliver der i 
Indien produceret en del horrorfilm, beregnet til publikum i landsbyerne, da 
horrorfilm ikke bliver set så meget i gruppe A, altså i byerne. Det er kun få film, som 
når ud til alle indere, nogle eksempler fra filmhistorien er: ”Hum Apke Hain Koun”, 
”Mother India” og ”Sholay”. (Kabir: s. 206-208+210) 
 
En indisk biograf er opdelt i forskellige grupper. De forreste rækker er parket og 
balkon. Folk reagerer på og forholder sig vidt forskelligt til filmen, afhængig af den 
række de befinder sig på.  Det er ikke tilfældigt hvor folk sidder, da der er forskel på 
priserne.  Ifølge Jaaved Jaaferi, sidder på de forreste rækker dem, der godt kan lide 
heltindens vuggende bevægelser, de erotiske elementer. De pifter ved vulgære 
bevægelser og dialoger med flere mulige forståelser. De kommenterer og pifter. Dem 
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der sidder på parket er lidt mere kontrollerede og rolige – de kommer fra 
middelklassen og den lavere middelklasse. Balkonen er ofte besat af den øvre 
middelklasse. Oven i dette mener Manoj Bajpai, at folk fra små byer, i modsætning til 
byfolk, virkelig forstår at nyde en indisk film. De reagerer som de vil, og lægger ikke 
låg på de følelser filmen bringer op i dem. De bekymrer sig ikke om andres 
reaktioner. 
 
”You can actually experience their emotions, these loud emotions. In cities, audiences go to the 
theatre with expectations. In small towns, they don’t have any expectations, they come to enjoy the 
film and if you betray them, and you let them down and cant hold them, then you’ll see empty 
theatres the next day. They are extreme in their emotions; the city people aren’t – I would say they 
don’t know how to enjoy a Hindi film.” Manoj Bajpai. (Kabir: s. 211, l.19-27 ) 
 
Et godt eksempel på publikums forskellige reaktioner, findes i Tejaswini Niranjanas 
tekst: ”Integrating Whose Nation? Tourist and Terrorists in “Roja””. Teksten er fra 
’Economic and Political Weekly’ den 15. januar 1993. Forfatteren beskriver 
publikums reaktion på to forskellige forevisninger af Mani Ratnams ”Roja”.  Den 
første forestilling foregår i Hyderabad i januar 1994. Filmen der vises er ”Roja”, i 
versionen på Telugu. Publikum kommer fra middelklassen og den lavere 
middelklasse, og består mest af mænd, muligvis studerende. Udsolgtskiltet er sat op.   
 
”From the opening minutes of the film, the morning show audience (…)  indulges in loud cheering 
and shouting, their slogans calculated to strike a special cord after the destruction of the Babri 
masjid just a few weeks previously: Jai Sri Ram, Pakistan Murdabad, Bharat Mata ki Jai.” 
Tejaswini Niranjana (Niranjana 1: s.79, spalte 1, 6-14)  
 
Vi er nu i en anden biograf i Hyderabad, i november 1993, og biografen viser den 
hindi-versionen af ’Roja’. Endnu engang er der ingen ledige pladser, og publikum 
består af overklassen og den højere middelklasse: 
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” (...) audience is more restrained now although there is seemingly spontaneous and sustained 
clapping on several occasions throughout the film, which is now billed as ”a patriotic love story”.” 
Tejaswini Niranjana. (Niranjana 1: s.79, spalte 1, 19-24) 
 
”Roja” er et godt eksempel på en film, der er nået ud til hele befolkningen, og alle 
grupper (A, B, C). Desuden er filmen lavet i flere versioner, på forskellige indiske 
sprog. 
Ud af en befolkning på over en milliard, er ca. 500 millioner indere under alderen 25. 
Det er derfor denne målgruppe, de fleste filminstruktører prøver at nå ud til, men for 
at en film skal være rigtig populær, skal alle generationer i familien tiltales af den. De 
fleste biografgængere i Indien er unge mænd under 25 fra forskellige regionale, 
religiøse, sproglige og sociale grupper. (Torgovnik: s. 6)  
En anden vigtig faktor for at nå ud til alle, er sproget. Der bliver lavet film på ca. tyve 
sprog i Indien (Ganti: s. 3). De, der bliver lavet på regionale sprog bliver, hvis de er 
store succeser, synkroniseret til hindi, og muligvis andre indiske sprog, og i nogle 
tilfælde bliver der lavet remakes. 
  
Indiske film bliver ikke kun set i Indien; de mange tusinder af indere der bor uden for 
landets grænser ser dem også. Disse ikke-hjemmeboende indere, også kaldet NRI’s 
(Non Resident Indians), har indflydelse på produktionen af dem. Således skete der i 
1990’erne en udvikling i Bollywood, hvor man begyndte at producere film beregnet 
på dette købestærke udenlandske publikum. Dette er sket i så høj grad, at den indiske 
befolkning i Indien ikke længere tiltales af disse film, som er henvendt til deres 
udeboende landsmænd. (Sight and Sound: webside 1)  
Indiske film har derudover altid haft et publikum i Afrika, Mellemøsten og Rusland, 
Kina, Egypten og Tyrkiet. (Kabir: s. 1) 
På trods af, at inderne i den grad elsker film, har de faktisk overraskende få biografer; 
i alt kun ca. 13.000 til en befolkning på en milliard. Af disse 13.000 biografer findes 
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hele 8.000 i Sydindien. Dette skyldes det større fokus, der er på film i Sydindien. Ser 
vi på forskellen i antallet af biografer mellem landets største stat Uttar Pradesh og 
sydstaten Tamil Nadu så er der 500 i Uttar Pradesh og 2400 i Tamil Nadu. (Kabir: s. 
216-217)  
”Roja” var en stor succes. I Amrita Shahs artikel, ’ROJA – Dus Saal Baad’ fra den 
indiske avis ’The Sunday Express’, den 29. september 2002, i anledningen af Rojas ti 
års jubilæum, skriver hun om den store indflydelse ”Roja” har haft, både på den 
indiske filmindustri og på de emner film fra 1992 begyndte at tage op til behandling. 
Hun siger, at da filmen først kom ud, blev den noget af et ”national rage”. Desuden 
siger Rojas producer Kandaswamy Bharatan, at ikke nok med at den fik stor succes 
dengang, men den bliver ofte også vist i fjernsynet. Den været vist i biograferne tre 
gange. Med hans egne ord: ”Everyone in India has seen it at least once.” (webside 2) 
 
Karan Johar har udtalt sig således om tendensen: 
 
” We are restricted as Indian filmmakers. If I try to do something completely unusual, I know it 
won’t be understood. We have to cater for the Indian yuppie in New York and the man in rural 
Bihar. I always say the most difficult thing to do is to make a universally commercial Indian film” 
Karan Johar (Kabir: s. 7, l 12-17.) 
 
BOLLYWOOD OG INDISK FILMS HISTORIE – I EN RELIGIØS OG 
PATRIOTISK KONTEKST 
Faderen af indisk film Dhundiraj Govind Phalke (Dadasaheb Phalke, D.G. Phalke), 
fortalte i 1917 om, hvordan han engang havde set filmen ’The Life of Christ’. Under 
forevisningen forestillede han sig guderne Shri Krishna og Shri Ramachandra, i 
Kristus’ sted. Han fortæller, at han blev grebet af en speciel fornemmelse og slutter 
med at sige: ”Could we, the sons of India, ever be able to see Indian images on the 
screen?” Da dette lykkedes i 1913, var det D.G. Phalke selv, der instruerede, skrev, 
og fotograferede. (Kabir: s.103-104) Phalkes film ’Raja Harishchandra’ (Kong 
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Harischandra), er anerkendt som Indiens første spillefilm, og fortæller historien om 
Harishchandra fra ’Mahabharata’. Harishchandra var konge, og ofrede, på grund af et 
løfte, sin søn, kone og sit kongerige på sandhedens alter. Guderne lader ham senere få 
det ofrede tilbage, da de er overbeviste om, at han er den levende legemliggørelse af 
sandheden. På et tidspunkt i historien, hvor film kun plejede at være på programmet i 
under en uge, kørte ’Raja Harishchandra’ i en måned. Phalkes film var altså en 
succes. (Kabir: s.104-105, Ganti: s.10) 
Inderne tog hurtigt film til sig, men da film er en vestlig opfindelse, krævede det, at 
der blev lavet film om indiske emner og temaer, før inderne rigtigt kunne relatere sig 
selv og deres liv til indholdet, og selvom D.G. Phalkes ’Raja Harishchandra’ er 
anerkendt som Indiens første spillefilm, var det ikke første gang, film kom til Indien. 
Film blev første gang vist i Mumbai i 1896, og forskellige stykker film, som for 
eksempel en brydekamp i Mumbai, var blevet filmet på indisk jord inden 1913. Året 
inden ’Raja Harishchandra’ kom ud, var skuespillet ’Pundalik’ også blevet filmet i 
sin helhed, men ’Raja Harishchandra’ har fået sin status, da det ikke som ’Pundalik’ 
var et skuespil, men var den første af sin slags, kreeret specifikt til det store lærred. 
Indtil 1931 var filmene stumfilm. (Ganti: s.6-7+10, Kabir: s.103, Ganti: 11)  
Ifølge en af Indiens førende filmhistorikere, P.K. Nair, er det ingen tilfældighed, at 
D.G. Phalke, valgte mytologiske emner til flere af hans film. Først og fremmest var 
det den letteste måde at nå ud til så store dele af befolkningen som muligt på, men 
Nair mener også, at Phalke forstod det som en måde at vække patriotiske følelser i 
inderne på et tidspunkt, hvor Indien var under engelsk herredømme. Da Phalke i sin 
syvende film, Kaliya Mardan fra 1919, fortalte historien om Lord Krishna, der vinder 
over dæmonslangen Kamsa, genfortalte han således ikke bare en mytologisk 
fortælling. Han viste også, at det var muligt, ligesom Lord Krishna havde bekæmpet 
dæmonslangen, at bekæmpe imperialismen. Imperialismen, der som dæmonslangen 
havde forurenet den hellige flod, havde hærget den indiske nation. (Kabir: 105-106)   
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Phalke selv gik meget op i tanken om en indfødt indisk filmindustri. Han mente, at 
”India was unfit to claim Home Rule”, hvis politiske ledere og forretningslivet ikke 
støttede produktion af film, og han gjorde dermed sammenhængen mellem 
filmproduktion, Indien som en nation og politik klar. Phalke selv havde altså 
tydeligvis nationalistiske intentioner. (Ganti: s.9)  
P.K. Nair er af den overbevisning, at det ikke ville have været muligt for indisk film 
at starte med et andet emne end det mytologiske. På grund af, at der altid i Indien, har 
været en sammenhæng mellem underholdning og religion og de dertil hørende 
værdier. Bl.a. var en af grundene til, at folk før i tiden gik i templet, ikke bare for at 
bede men også for, at de efter bønnen kunne se en Nautanki, som er et stykke eller en 
Kathakali, en danseforestilling. Disse er begge bygget på mytologiske historier fra 
’Ramayana’ og ’Mahabharata’, og de fortæller forskellige historier herfra. Faktisk 
havde forskellige former for underholdning, det værende sig musik, dans eller andet, 
oftest en sammenhæng med enten en form for religiøs handling eller templet. (Kabir: 
s.106-107, webside 3) De mytologiske film fik endda deres egen genre: ’mythologicals’. 
Hovedtemaet i ’mythologicals’ er kampen mellem det gode og det onde og 
vigtigheden af ofring i sandhedens navn. (Kabir: s.8)  
At en stor del af de første indiske film var ’mythologicals’, havde også andre fordele. 
For det første gjorde de, at publikum ikke behøvede et lydspor, for at forstå selv 
komplicerede fortællinger og plots, da inderne var vokset op med disse fortællinger, 
som var blevet genfortalt i generationer. Altså gav de mytologiske fortællinger 
inderne mulighed for at se og forstå film uden besvær fra starten. (Kabir: s.110) For det 
andet kunne de hjælpe film med at krydse Indiens mange sproglige og sociale 
grupper og kaster. (Kabir: s.113) For det tredje blev filmmediet set som perfekt til at 
fortælle mytologiske historier, da forskellige filmteknikker og speciel-effekts, kunne 
hjælpe til at forøge det mytologiske, hvilket blev set som et stort plus. (Torgovnik: s.6) 
En vigtig del af den indiske kultur, har altid været genfortællinger af historier og 
episoder, fra de store indiske episke tekster, specielt ’Ramayana’ og ’Mahabharata’. 
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Således er en vigtig grund til at ’mythologicals’ blev så populære, at de genfortalte 
historier kendt fra en mundtlig fortælletradition. Specielt ’Ram Leela’ og ’Ras Leela’, 
har således haft stor indflydelse på indisk film i det hele taget. Disse er 
genfortællinger; ’Ras Leela’ bygger på historier fra Krishnas liv, og ’Ram Leela’ 
handler om Rams bedrifter og oplevelser. Denne slags genfortællinger, eller 
genbekræftelser, er tydelige i  bl.a. den måde, temaer og plots fra de store episke 
indiske fortællinger, specielt ’Mahabharata’ og ’Ramayana’, bliver brugt igen og igen 
med forskellige fortællehensigter, indenfor den indiske kultur. Et andet punkt, hvorpå 
Ram Leela og Ras Leela har haft stor indflydelse, er i beskrivelsen af de såkaldte 
stock-characters. Stock-characters er stereotype personer og karakterer, som enhver 
indenfor en bestemt kultur straks vil genkende. Således har skurken stadig nogle 
træk, som genkendes fra ’Ram Leela’.  Han får således ofte stadig en ond latter og 
krøllet moustache, et genkendeligt træk fra teaterdæmoner i 30’erne, stammende fra 
Ram Leela. (Torgovnik : s.6, Kabir: s.8, webside 5) 
Når der i landsbyerne og de mindre byer, blev vist film, ved de tidligste 
filmfremvisninger, vistes de i telte, der var placeret ved siden af templet. Således 
bevægede folk  sig efter bøn  over for at se guderne blive legemliggjort på lærredet. 
(Torgovnik: s. 6)  
Nogle af fortællingerne fra ’Ramayana’ og ’Marabharata’ var selvfølgelig mere 
populære end andre og dem, der faldt i bedst jord hos publikum, blev filmet flere 
gange. Fortællinger om guderne Ganesh, Hanuman og Krishna og gudinden Lakshmi 
var mest populære, sammen med fortællinger om kvindens selvopofrelse. Denne 
slags historier findes bl.a. i filmene ’Sati Vijaya’ og ’Sati Anjani’. Ordet ’Sati’ 
betyder en kvinde med dyd og ærbarhed, samtidig med, at det henviser til en skik, 
hvori kvinden, på sin mands dødsleje ofrer sig selv ved at brænde sig selv på hans 
hinduistiske begravelses bål. (Kabir: s.112, webside 6) 
 En anden populær genre var ’devotionals’, som handlede om hinduhellige poeter. 
Således fortalte filmene om disse hellige poeters liv. De hinduhellige poeter var i 
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sammenhæng med Bhakti traditionen. Bhakti handler om den direkte sammenhæng 
mellem en gud og dennes tilbeder, og traditionen var skabt i det syvende eller ottende 
århundrede. I syd og nord, havde den en religiøs og litterær form. Den blev hevet 
frem igen af nationalister og reformatorer, der var tilhængere af egalitarismen, i det 
nittende århundrede. ’Devotionals’ laves nærmest ikke mere i dag, men mange film 
indeholder stadig scener med devotional-sange og bønner, fra både denne og Sufi 
traditionen.   (Kabir: s.111-112) 
Forskellige genrer som fx. ’social films’, ’stunt films’ og ’historical films’, blev skabt 
i 1920’erne. En anden genre, der også blev skabt på dette tidspunkt, var oprindeligt 
inspireret af persiske kærlighedshistorier, og indeholdt kærlighedssange, poetiske 
dialoger, familie konflikter og hofintriger. De omhandlede historier, der foregik ved 
de store mogulske hoffer. Ud af disse, kom senere ’Muslim Socials, der omhandlede 
indiske muslimer. (Kabir:s.108) 
Under den såkaldte ’Silent Era’ inden, talefilmen kom til Indien i 1931, havde mere 
end 60-70 procent af filmene en eller anden mytologisk kontekst. (Kabir: s.107-108, 
Ganti: 11) 
Som i Hollywood var indiske film under ’the silent era’ ikke direkte lydløse, da et 
tomandsorkester spillede til. Ved indiske film var det oftest et stueorgel og trommer, 
der blev spillet på, mens violinen og klaveret lagde lyd til de engelsksprogede film, 
der blev vist i de større indiske byer. Til de indiske film hørte også, at orkestret råbte, 
stampede i gulvet og heppede på helten, når han i actionscenerne bankede skurken. 
Orkestret tillagde altså et lydspor og er derfor bl.a. blevet kaldt for de første 
dialogforfattere. Filmene var altså til trods for, at de var uden lydspor, ikke lydløse. 
(Kabir: s.114) 
Fra 20’erne til slutningen af 40’erne havde man det, man kalder ”the studio era”. Det 
var en periode, hvor skuespillere og teknikere var knyttet til et bestemt studie, og de 
var således ansat fuldtid ved dette studie. Alle udgifter til en films produktion blev, 
på dette tidspunkt, båret af det respektive studie, der lavede den. Nogle af de mest 
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nævneværdige studier på denne tid var: Bombay Talkies, Imperial Film Company, 
Wadia Movietone og Ranjit Movietone, Prabhat Film Company og New Theaters. 
Hvor de første fire var placeret i Mumbai, lå de to sidst i henholdsvis Pune og 
Kolkata (Ganti: s.15-16+19, Kabir: s.13) 
Filmproduktionen har altid været vigtig i Indien, for skabelsen af national integration. 
Allerede tidligt arbejdede folk fra forskellige kaster, religiøse og regionale grupper og 
klasser sammen i studierne, og filmindustrien har altid været stolt af den måde, det 
har lykkedes den at omfatte alle. Således er filmindustrien stadig et godt eksempel på 
national integration og tolerance. At skabe national integration har også altid været et 
yndlingsemne for Bollywood-film. (Kabir: s.10) 
I industriens tidlige år havde film en konkret genre, the ”all-inclusive” film, var først 
en senere udvikling. En film var enten en ’devotional’, en ’mythological’, ’socials’,  
’costume films’, ’fantasy films’ osv. ( Kabir: s. 7-8,  Kaarsholm 14) 
I 1930’erne skiftede tiderne, og sang- og dansefilm blev meget populære. Dette skete 
efter, at lyden kom til indisk film i 1931, da filmen ”Alam Ara” (Beauty of the 
World) blev Indiens første talefilm. Men ’Alam Ara’ indførte mere end bare tale til 
indisk film, den blev præsenteret som en ”all-talking, all-singing, all-dancing film”. 
Filmen indførte dermed tre vigtige bestanddele i Indisk film: dans, sang og musik. 
”Alam Ara” havde selv syv sange, men under de første år med talefilm, voksede 
antallet af  sange per film og nåede nogle gange store højder. Filmen ”Indrasabha” 
(Indra’s Court) fra 1932, indeholdt således 70 sange.(Kabir: s.8 + Ganti: s.11) Denne 
’all-singing, all-dancing’ genre, havde sine rødder i Urdu Persisk teater. Denne 
teaterforms store kærlighedshistorier bærer højst sandsynligt en stor del af skylden 
for at indisk film, i dag, lægger så meget vægt på romance som tema, og dens 
indflydelse kan også ses i filmenes måde at skabe sammenhæng mellem kærlighed, 
prøvelser og forhindringer, og tragedie. (Kabir: s.8) 
En anden genre, der var populær i 30’erne er ’historical’ film. Det interessante ved 
disse, er deres underliggende patriotisme. Filmene, hvis historier stammer fra 
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fortællinger om store helte og virkelige personer, lagde bl.a. gennem deres skildring 
af Indien før herredømmerne og landets storhed på denne tid, op til national stolthed. 
(Kabir: s.8) 
På dette tidspunkt blev der også givet plads til at flere forskellige temaer og emner 
kunne nå biograflærredet, og nogle af denne tids største værker, introducerer flere af 
de emner og temaer, der siden er blevet brugt igen og igen. Bl.a. gav filmen 
”Devdas”, fra 1935, indisk film sit mest brugte tema – kærlighedstrekanten, og dens 
mest brugte mandlige karakter, i den tragiske romantiske helt.(Kabir: s.10)  
I 1935 skete endnu en revolution i indisk filmproduktion. Talefilmen havde få år før 
medbragt to problemer, skuespillerne skulle kunne synge, og de skulle kunne tale det 
sprog, filmen blev optaget på. Mange af de før brugte skuespillere måtte derfor 
skiftes ud. Playback teknikken, som kom frem i 1935 afhjalp problemet og havde 
samtidig to andre fordele. Det var ikke længere nødvendigt at optage sangen samtidig 
med selve scenen, film og sang kunne altså optages adskilt, og sangene kunne 
udgives på forhånd og således lancere filmen, før den blev frigivet. (Ganti: s.12+15) 
I de første ti år efter lydens indtog i de indiske film, voksede filmindustrierne i byer 
som Kolkata, Chennai, Lahore, Pune og Mumbai stærkt, og antallet af film fra vesten 
og andre steder i verden, der blev vist i Indien, faldt drastisk. (Ganti: s.11) 
Den indiske filmindustri opstod på det tidspunkt, hvor Indien var en koloni, men dette 
til trods syntes dens udvikling, både tematisk og æstetisk, ikke at have været meget 
påvirket af den koloniale virkelighed. Men der var forskellige instruktører, der viste 
deres støtte til uafhængighedsbevægelsen og ideen om et uafhængigt Indien, i 
forskellige værker, bl.a. Sikandar fra 1941. (Kabir: s.9) 
I 1940’erne skete der en udvikling, der gjorde, at det man kan kalde prototypen på en 
indisk film, blev skabt. Mens genrerne indtil da havde været faste, og en film altså 
enten var en ”devotional”, en ”mythological”, en ”social”, en ”romantic film” osv., så 
begyndte man nu at blande dem, og en film kunne derfor indeholde noget fra flere 
forskellige genrer. (Kabir: s.121) 
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Anden Verdenskrig kom til at have stor indflydelse på den indiske filmindustri. 
Indien blev, da det var en engelsk koloni, trukket ind i krigen. Under krigen blev 
censureringen af film, der i lyd eller billeder støttede, eller virkede som om, at de 
støttede den indiske uafhængighedsbevægelse, gjort hårdere af kolonimagten. (Ganti: 
s.19-20, Kabir: s.13) 
40’erne og 50’erne bragte et mindre antal film med klare indiske nationalistiske 
tendenser og budskaber med sig, bl.a. Kismet (Fate) fra 1943, hvor teksten: ’Door 
Hato O Duniyavalo, Hindustan hamara hai’, eller på engelsk ’Go away, you invaders! 
India is ours’ stammer fra. (Kabir: s.9 + Ganti: s.18) Antallet af film med nationalistiske 
tendenser voksede efter Indien blev uafhængigt. (Ganti: s.29 ) 
I 1947 blev Indien en uafhængig nation, og blev desuden delt i Indien og Pakistan. 
Denne deling havde nogle forskellige effekter på filmindustrien. De regionale 
filmindustrier i Kolkata (bengali) og Lahore (punjabi) mistede både ansatte og 
publikum, da deres områder blev delt. Bengalis filmindustri mistede således 40 
procent af deres marked, der nu var Pakistan. Filmindustrien i Mumbai vandt på, at 
forskellige filmindustrier nu var blevet svagere. Samtidig var det en fordel for denne 
filmindustri, at mange mennesker skiftede side mellem Pakistan og Indien, da der lige 
efter delingen derfor ankom mange folk til Mumbai og New Delhi. Således er mange 
af dem, der i dag arbejder i den Mumbai’ske filmindustri, blandt dem der kom fra 
Pakistan, eller nyere generationer af disse. Desuden gjorde delingen, at Bollywoods 
filmindustri er et af de få steder i Indien, hvor man stadig holdt fast i urdu, som nu 
blev det officielle sprog i Pakistan. Sidst men ikke mindst gjorde det, at den 
Mumbai’ske filmindustri blev et af de få steder i Indien, hvor muslimer ikke blev 
underordnede og marginaliserede. I Bollywood, er der mange muslimer, og de har en 
hel del succes. (Ganti: s.20-23) 
Lige fra starten har den indiske stat haft et anstrengt forhold til film. 
Filmproduktionen blev ikke set som havende nogen stor økonomisk indflydelse efter 
uafhængigheden og det selvom, at den lå nummer fem på listen over hvilke 
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industrier, der havde flest folk ansat og at den var den anden største industri med 
hensyn til investering af kapital. Derudover blev filmmusik og films popularitet set 
som en trussel mod klassiske sangere og dansere, malere, forfattere og repræsentanter 
for forskellige former for folkelige optrædener. Disse kulturelle former blev set som 
havende lidt under den engelske kolonisering, men da den indiske filmindustri havde 
været verdens anden største, allerede mens Indien var koloni, blev denne ikke set som 
at have lidt nød. Der blev derfor opsat flere forskellige institutter, akademier og 
ministerier til at støtte de førnævnte kunstformer, mens film endte under ’Ministry of 
Information and Broadcasting’ i stedet for ’Ministry of Cultural Affairs’. Dette skete i 
et forsøg på at støtte de ’højere kulturelle former’ og ’traditionelle kunstformer’, ved 
at holde film uden for disse grupper.(Ganti: s.43) 
Nationalistisk ledere som M. H. Gandhi og Jawaharlal Nehrus holdninger til film er 
den dybtliggende grund til den indiske stats modvilje mod film. Mange ledere så det 
således som vulgær og lav underholdning, som kun var populær hos de ikke 
uuddannede masser. Gandhi kunne ikke lide film, selv sagde han, at han aldrig havde 
set en eneste, og han sammenlignede gerne denne ”sinful technology” med ting som 
hestevæddeløb og gambling. (Ganti: s.46) Nehru havde ikke noget specielt imod film, 
men mente, at dens nytte lå i dets pædagogiske potentiale, ikke underholdning. Disse 
to lederes tanker om film: Nehrus ide om film som et middel for modernisering og 
Gandhis billede af film som en korrupt størrelse, har i stor grad været med til at forme 
statens holdning til film i Indien, og disse holdninger afspejles i regler for skat og 
censur for filmindustrien og i arbejdet med at prøve at svare den kommercielle 
industri ved hjælp af skabelsen af et filmisk og kulturelt bureaukrati. I Indien, har 
film derfor spillet en stor rolle i statens debatter om nationen, udvikling og 
modernitet. (Ganti: s.45-47)   
Efter uafhængigheden så filmindustrien frem til bedre tider, men det viste sig snart, at 
staten hverken havde tænkt sig at fjerne eller formindske beskatning af 
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filmindustrien, og censureringen blev ikke mindre hård, den blev hårdere. (Ganti: s. 24-
25) 
Staten arbejdede for national integration, og forsøgte at samle alle de mange 
forskellige grupper i Indien, under kategorien ’Inder’. Filmene fra dette tidspunkt, 
lagde også stor vægt på at give et billede af en samlet indisk nation, på trods af de 
store religiøse, sproglige, etniske og geografiske forskelligheder, der fandtes i landet. 
Gennem forskellige virkemidler som sang, dans og dialog lagde filmene mere vægt 
på et samlet Indien, end på forskellige sproglige og regionale identiteter. Dette 
arbejde med at prøve at skabe en national identitet fortsatte i følgende årtier. (Ganti: 
s.29-30)  
1950’erne til midt 60’erne bliver kaldt indisk films ”golden age”(Torgovnik: s. 7). Det 
var en tid med mange legendariske instruktører og skuespillere, som bliver husket 
den dag i dag (Ganti: s. 28) 
 
”These extraordinary filmmakers worked within the conventions of Indian cinema while making 
deeply personal classics.” Nasreen Munni Kabir. (Torgovnik: s.7, l.34) 
 
I denne periode blev der lavet film om seriøse emner, som fx. det hårde liv i byen, 
kvindens skiftende rolle eller de dilemmaer, moderne indere blev udsat for. Man var 
bl.a. inspireret af Nehru og Gandhis vision om den nye nation, og mange filmmagere 
og manuskriptforfattere arbejdede sammen for at prøve at skabe film, der var socialt 
meningsfyldte. ( Kabir: s.14) Film og filmmagere fra dette tidspunkt har indflydelse på 
Bollywood af i dag. (Ganti: s. 28) 
I hindifilm forsvandt ’mythologicals’ nærmest inden 1950’erne, mens de levede 
videre i de sydlige stater. (Kabir: 114) Men selvom tiden var løbet fra ’mythologicals’ i 
1950’ernes hindi film, er deres betydning stadig klar. Filmenes indflydelse på både 
personkarakteristikker og plots, kan ses i film som fx. ”Awaara”. I ”Awaara” smider 
Judge Raghunath sin kone Leela ud efter, at hun har været kidnappet af den tidligere 
 57
voldtægtsanklagede Jagga. Leela vender hjem nogle måneder senere gravid, og 
hendes mand mistænker hende nu for ikke længere at være ’ren’. Han smider hende 
som sagt ud, og i den sammenhæng synges følgende: ”You sent away the virtuous 
Sita, you sent her into exile, why did the earth and the sky not open and cry in 
protest?”. Gennem sangen her gør instruktøren sammenhængen mellem filmen og 
Ramayana klar. Hele dette plot er en direkte henvisning til ’Ramayana’, hvor Sita, 
efter at have været kidnappet af dæmonen Ravan, må gennemgå fire prøver for at 
bevise, at hun stadig er ’ren’, før bliver hun ikke tilladt tilbage i samfundet. (Kabir: 
s.116) 
I 60’erne gik man over til at lave ’all-inclusive’ film, og denne formel blev det 
centrale. Man bevægede sig over i kærlighedshistorier og familiedramaer, og væk fra 
50’ernes mere sociale relevante temaer. Farvefilmslaboratorier blev også på dette 
tidspunkt åbnet i Mumbai og Chennai, indtil dette tidspunkt havde det kun været de 
helt store film, som blev lavet i farver, da filmen skulle fremkaldes i London, hvilket 
var dyrt. Indtil da havde farver derfor mest været brugt til historiske film og 
kostumedramaer. Nu begyndte farver også at være mulige til romantiske film og lign. 
Den historie filmen ville fortælle, blev mindre vigtig end de rigtige kostumer og 
lokationer for optagelserne. (Kabir: s.16)  
70’erne var turbulente år i Indien, og dette satte også præg på filmindustrien. 
Økonomisk stod det ikke godt til i landet, og politisk var der også store uroligheder. 
Landet var således i undtagelsestilstand, udråbt af præsidenten, i 21 måneder i midten 
af årtiet. (Ganti: s.30-31) Den turbulens, landet gennemgik, satte også præg på 
filmverdenen, hvor mere seriøse emner igen fik deres plads. En ny helt så således 
dagens lys. Den nye heltetype blev kaldt ”the angry young man”, og han blev spillet 
af Amitabh Bachchan, som bliver omtalt mere senere. Denne ’vrede unge mand’, så 
første gang dagens lys i 1973, i filmen ’Zanjeer’, hvor han er politimanden, der 
arbejder uden for lovens rammer. Her var en helt, der aldrig gik på kompromis, der 
rejste sig over både klasse og sociale barrierer og tog loven i sine egne hænder. Han 
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var kynisk og voldelig, og så var han inderst inde vred og frustreret over et korrupt 
samfund. Film på dette tidspunkt blev også mere voldelige. (Kabir: s.18+38-40, Ganti: 
s.32)  
En anden type film, der var fremme i 70’erne, blev kendt som ”multi-starrers”. 
Navnet skyldes det store antal stjerner, der medvirkede, og at det i høj grad var dem, 
der blev brugt til at sælge filmen. (Kabir: s.18) 
Som sagt var ’mythologicals’ ved at være væk i Bollywood i 50’erne, men Vijay 
Sharmas ’Jai Santoshi Maa’, fra 1975, blev ret ekstraordinært en af det års største 
hits. Filmens hovedperson hedder Satyavati, og hun tilbeder gudinden Santoshi Maa, 
bl.a. gennem faste og sang: ”Accept my humble fast, O Mother. Why must your child 
weep so in this cruel world. Change the course of my destiny, Mother Santoshi.” 
Satyavati, som i karaktertræk minder om Askepot lever et hårdt liv med to onde 
svigerinder, der forfølger hende. Men gudinden kommer hende til hjælp hver gang de 
er efter hende. Denne lavbudget-film, blev en af årets største kassesucceser og  endte 
med at skabe et symbol ud af den før nærmest ukendte gudinde, Santoshi Maa. 
Filmen blev utrolig populær, og reaktionerne var mange. Bl.a. begyndte folk at gå i 
biografen barfodet, der blev sat små templer op udenfor indgangen, og publikum 
smed ris, mønter og blomsterblade mod lærredet for at vise deres påskønnelse af 
filmen. Publikum nægtede yderligere at lade deres lokale biograf fjerne de store 
malede figurer af gudinden til reklame efter, at filmen blev taget af programmet. 
Filmens overraskende popularitet er senere blevet objekt for forskellige akademiske 
studier. (Kabir: s.114-115) 
I slutningen af 80’erne skete der endnu en forandring idet, at musik og romantik igen 
blev taget op efter den sidste periodes voldelige actionfilm. I 80’erne vendte man 
desuden i høj grad tilbage til den traditionelle formelfilm og det uden, at der skete 
den store nytænkning. (Kabir: s.19+46) 
Både ’Ramayana’ og ’Mahabharata’ blev også produceret til tv i 80’erne, og deres 
ratings var enorme. Gaderne var tomme overalt i Indien, når ’Mahabharata’ eller 
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Ramayana’en blev vist, således opnåede ’Mahabharata’ at få seertal på 98 procent. 
(Kabir: s.117-118) 
Der skete store kulturelle forandringer i Indien i 90’erne, den nationale økonomi blev 
åbnet op, og pludselig kom der mange satellit-, kabel- og tv-stationer i Asien. Før 
havde man i Indien kun haft en enkelt tv-station, Doordarshan, som blev kørt af 
staten. Derfor frygtede producenterne af Bollywood-film på grund af den store nye 
konkurrence, at interessen for filmene ville falde.  Det viste sig dog hurtigt, at tv-
stationerne gav filmene muligheden for at nå endnu længere ud og rundt også i resten 
af Asien. Desuden gav kanalerne filmindustrien yderligere mulighed for at reklamere 
for filmene og musikken samtidig med, at de blev en god indtægtskilde. Mange 
programmer viser interviews med stjernerne, musikprogrammer med filmmusik og 
lignende. (Kabir: s.6+46, Ganti: s.36) Men på trods af alt det positive, så må industrien 
indrømme, at der er nogle dårlige sider ved det også. Første og fremmest er der 
konkurrencen, fra alle de nye serier, tv-quizzer og film. Samtidige er der et stort 
problem med piratkopiering af film, og flere kabel-tv-stationer sender film samtidig 
med, eller nogle gange før, de er kommet ud i biograferne. Filmindustrien er altså 
klar over, at de skal arbejde for at lokke folk væk fra tv-skærmen. Siden 1997 er man 
begyndt at bruge internettet til promovering af filmene. (Ganti: s.36-37)  
Der er også sket en åbning af det indiske marked, for internationale film. Men indtil 
videre er den eneste film, der har haft rigtig stor succes været den dubbede hindi-
version af ’Jurassic Park’. Bollywood vinder altså stadig over Hollywood, på 
hjemmemarkedet. (Kabir: s.223) 
Åbningen af den indiske økonomi har desuden ført til en meget større 
internationalisering af industrien. Flere og flere film, får scener optaget rundt 
omkring i verden, og der er samtidig blevet åbnet op for et nyt vestligt marked. (Ganti: 
s.37-39) 
Der blev skabt forskellige trends i 90’erne, og en af dem var en forhøjelse af antallet 
af patriotiske film, og film som fx ’Roja’ blev store kassesucceser. (Raheja:  s.122, 
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Ganti: s.21) Der blev lavet film med direkte nationalistiske tendenser, og samtidig 
skete der en udvikling, hvor terroristen meget ofte blev skurken i Bollywood-film. 
Desuden blev der i 1997 åbnet op for, at instruktører gerne må bruge navnet Pakistan, 
som henvisning til fjender i deres film. Indtil da havde dette ikke været tilladt, da man 
ikke ville lægge pres på internationale forhold. (Ganti: s. 41-42 )  
Religionen kan også den dag i dag ses i filmproduktionen. Hver morgen bliver der på 
mange filmoptagelser, bedt en ’puja’, en bøn, og ofret, inden filmoptagelserne går i 
gang. Som en bøn for at dagens optagelser skal gå godt, bliver en kokosnød ofret og 
dråber af dens vand drysset på kameraet. (Torgovnik: s.42) 
 
NÅR STJERNER FÅR GUDESTATUS 
Sammenblandingen af religion og film kan ifølge Nasreen Munni Kabir, stadig ses i 
den måde bollywood stjernerne bliver forgudet. Heltedyrkelsen er enorm. (Torgovnik: 
s.6-7+75) Som eksempel kan vi bruge Amitabh Bachchan, som er Indiens mest 
populære filmstjerne. I 1982, var han, under optagelserne til filmen Coolie, ude for en 
ulykke, der næsten tog livet af ham. Han lå efterfølgende otte måneder på hospitalet.  
Mens han var indlagt, samlede der sig hver aften, foran hospitalet, tusinder af 
mennesker, for at bede for at deres helt måtte komme sig. En anden af hans mange 
fans løb 800km. baglæns, som et offer til en af de hinduistiske guder, for at han måtte 
overleve. Filmen Coolie, blev også et kæmpe hit, og da den endelig nåede 
biografskærmene, var der tilsat en frysning af billedet ved det stunt, hvor ulykken var 
sket, og dertil hørende tekst, hvor der stod, at stjernen her næsten havde mistet livet. 
(Torgovnik: s.81, Willis: s. 260,  Kabir: s. 41) 
 
Stunt director Ravi Dewan asserts that, for the fans, ’Amitabh is like God, and even today people 
come from all around India and wait outside his house every Sunday evening. They wait for him to 
come out of his well-guarded gates and wave to them.’” Ravi Dewan (Kabir: s.43, l.10-13) 
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’Darshan’ er meget vigtigt i Indien. ’Darshan’ er en vigtig del af bønnen, og betyder 
at se en gud. Billeder af stjernerne får derfor yderligere mening, da stjernerne med 
deres næsten gudelige status, kan holdes i ære på samme måde som guderne, eller 
billeder af fx. et nationalt symbol som Mahatma Gandhi. (Torgovnik: s.75) 
 
HELTEN, HELTINDEN OG SKURKEN 
Mytologien har haft afgørende indflydelse på flere punkter i indisk film, både med 
hensyn til valg af tema, plot, personer, personkarakteristikker osv. De har bl.a. haft 
stor indflydelse på, hvordan helten, heltinden og skurken er karakteriseret. 
Opskriften på, hvad menneskeligt heltemod er, er blevet påvirket af religiøse og 
retfærdige personligheder, og disses styrker og dyder. Dermed har de to hinduistiske 
episke tekster ’Ramayana’ og ’Mahabharata’, haft stor indflydelse på, hvilke 
karaktertræk helten i indisk film besidder. (Kabir: s.112-113+116) Ifølge instruktøren 
Dharmesh Darshan, kan man hurtigt opsummere det en helt i indisk film skal være, 
med ordene: ’Ardarsh Purush’. ’Ardarsh Purush’ betyder ’den perfekte mand’, og 
betegnelsen har sammenhæng med mytologien, hvor Lord Ram, blev kaldt ’Ardarsh 
Purush’. Indiske filmhelte af i dag er, efter hans overbevisning, bare en genarbejdet 
udgave af den mytologiske helt. (Kabir: s.112-113)  
Denne perfekte mand skal være flot, høj og slank. Han skal have en smule mystik 
omkring hans person, og han skal have en sensuel stemme. Hans personlighed skal 
være stærk, og han skal være den ideelle elsker, kriger, ægtemand og allervigtigst 
søn. Desuden skal han være moralsk men ikke dømmende. Således dømmer han ikke 
efter social status og fødsel, også hjælper han altid andre. Den onde dømmer han kun 
efter hans handlinger, som dømmer den onde selv. (Kabir: s.32+ 113.)  
 
”(...),, heroes evoke stories from childhood that concern strength, attention, learning, willingness. 
The hero is nearly always invincible. He has a way out, he has a method to deal with any 
situation.” Udayan Patel (Kabir: s.32, l. 5) 
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 Igennem tiderne har Bollywood haft mange forskellige slags helte: den romantiske 
helt, den tragiske helt, antihelten osv. Alle har de haft specifikke stjerner, der i 
perioder var essensen af disse roller. (Kabir: s. 33) 
 
”There are many mythological stories from the Mahabharat and the Ramayan that come together 
and are condensed into a hero. The hero is seen as vulnerable but powerful, like the Arjun model. 
Or you can have a physically powerful hero, like Bhim, or the eternal lover, like Krishna. Or you 
combine all the characteristics associated with the Gods or demons into one and then you find the 
hero and the villain.”  (Udayan Patel) (Kabir: s.31) 
 
I Bollywood-film er helten sat op imod en eller anden form for skurk. Dette 
modsætningspar af det gode og det onde er en normal del af mønstret i en 
Bollywood-film. Samtidig bliver det en god måde at vise, hvor fantastisk helten 
virkelig er, for jo værre skurken er, desto bedre og stærkere må helten være.(Kabir: s. 
81) Govind Namdeo, er af den mening, at skurkene i filmene, er baseret på 
mytologiske figurer: 
 
”In the Ramayan, we had the ten-headed demon Ravan; now we have other demons, they’re all 
basically men unwanted by society. But they exist and they are the trouble-makers.”Govind 
Namdeo. ( Kabir: s.87, l.16) 
 
Det er heller ikke kun i actionfilm, at vi finder denne parring af godt og ondt. Vi 
finder den også i de fleste andre genrer. I kærlighedshistorien er denne onde kraft 
også nødvendig som det, der kommer imellem de to elskende efter, de endelig har 
fundet hinanden, og som helten derfor bliver nødt til at besejre, før, at de kan leve 
lykkeligt til deres dages ende. (Kabir: s.81-83) 
Mytologiske personer var også med til at definere heltinden i tidlige film. Standarden 
for en ægte heltinde, mente man, blev sat af Sati Savitri. Sati Savitri stammer fra 
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mytologien, hvor hun kendes for, gennem hendes hengivenhed at have reddet sin 
mand Satyavan tilbage fra dødsguden Yam. (Kabir: s.56) I tidlige film blev heltinderne 
derfor set som de perfekte dydsmønstre. De var grædefærdige, hjælpeløse, og hele 
deres sociale identitet fik de gennem en mand: faderen, broderen eller ægtemanden. 
Var hun ugift var hun jomfru, og var hun gift var hun den perfekte, selvopofrende 
kone, og den der holdt værdierne i hævd. (Kabir: s.56) De var modelleret efter at være 
perfekte mødre, søstre og koner. (Kabir: s.95) 
 
”In India, our stories depend on the Ramayan – all our stories are somewhere connected to this 
holy book. In the Ramayan, the demon God Ravan kidnaps Sita and takes her away to Lanka. She is 
ultimately saved by the Lord Ram with the help of his brother, Laxman, and Hanuman, who leads 
an army of monkeys and wages war against Ravan. So the Ramayan has the great hero Ram, the 
great heroine Sita, and the great villain, Ravan.” Dharmesh Darshan. (Kabir: s.93, l.3) 
  
Ifølge P.K. Nair kan man også se mytologiens indflydelse i den måde, personerne 
opfører sig overfor hinanden i indisk film. Forskellige situationer kan føres tilbage til 
lignende indenfor mytologien. Historien om to familier, der på grund af en konflikt 
sker et brud imellem, kan fx. føres tilbage til ’Mahabharata’, hvor familierne 
Pandavas og Kauravas kom op at skændes. Mytologiske temaer bliver gang på gang 
genarbejdet og indsat i en moderne ramme. De mytologiske temaer dukker således op 
i nærmest hver eneste periode af filmhistorien. (Kabir: s.117) 
 
Når man ser Bollywoods og indisk films historie, fra dens spæde start i 1913, til i 
dag, vil det stå klart, at den indiske filmproduktion, altid har været en nationalistisk 
institution. Den blev skabt i ønsket om en filmproduktion, og film, der udtrykte noget 
specifikt indisk og viste, hvad det betød at være inder. Inderne tog hurtigt det nye 
medie til sig, og udnyttede det til at videreudvikle deres kultur og det indre domæne, 
der var blevet så vigtigt for dem, pga. englændernes kolonisering. Som Chatterjee 
lægger op til, blev det det, der er allermest indisk, og de punkter, hvor inderne 
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adskilte sig allermest fra englænderne, bl.a. deres polyteistiske farverige religion, i 
modsætning til englændernes monoteistiske, udviklet, forstærket og givet nyt liv i det 
nye medie.  Filmene og deres tematikker kredsede således om det, der er unikt indisk 
– de indiske episke tekster ’Ramayana’ og ’Mahabharata’. Mediet kunne i ord og 
billeder være med til at udtrykke patriotiske budskaber, budskaber, der blev mere 
forståelige, for den normale inder, da de var indpakket i noget velkendt og noget, som 
inderne kunne føle sig trygge ved. Da mytologiske tekster blev brugt til at udtrykke 
patriotiske budskaber i det nye medie, og der skete en blanding af nationalisme, 
religion og film. En sammenblanding der stadig ses i dag. 
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MANI RATNAM OG NATIONALISME TRILOGIEN  
Den tamilske filminstruktør Mani Ratnam er flagskibet indenfor filminstruktion i 
Kollywood og har hidtil lavet 19 film. Han anvender hovedsageligt det sydindiske 
sprog tamil i sine film, men de populæreste film kendes bedst fra hindi dubbede 
versioner eller reproduktioner på hindi med den tamilske version som skabelon. 
Filmene beskæftiger sig ofte med sydindiske tematikker. (Andersen(1): s.7-8) Venkatesh 
Chakravarthy foreslår en tredelt kategorisering af Mani Ratnams film, hvor de første 
film; ”Pagal” ”Nilavu”, ”Nayakan” og ”Thalapathi” beskæftiger sig med proletariatet 
og forskellige subkulturer. Næste kategori handler om middelklassen, fx. ”Mouna 
Ragam” og ”Anjali”, og indenfor den sidste kategori placerer hun film som ”Roja”, 
”Bombay” og ”Dil Se”. (Chakravarthy: s.20, l.1) 
De samme tre film døber Programdirektør for Cinemateket / Det Danske Filminstitut, 
Jesper Andersen terrorisme-trilogi, hvilket vil blive anskuet senere i dette afsnit. 
(Andersen(1): s.8, l.22)  
Fælles for de tre film er først og fremmest deres politiske temaer, der i både ”Roja” 
(1992) og ”Bombay” (1996) tager stilling til forholdet og konflikterne mellem 
hinduisterne og muslimerne, der henholdsvis udgør 80% og 12% af den samlede 
befolkning. Muslimerne udgør således en minoritet i det indiske samfund.  
Chakravarthy påpeger, at de ovenfor skildrede adskilte kategorier i sine tematikker 
overlapper hinanden, og at de alle i mere eller mindre grad er gennemsyrede af et 
middelklasseperspektiv. Der er uden tvivl belæg for at sammenholde de tre film i en 
trilogi. Vi finder dog større belæg for at benævne dem nationalismetrilogien, som de 
følgende betragtninger vil demonstrere.  
Mani Ratnam formår at udsende sit åbenlyse politiske ønske om et forenet Indien 
med udgangspunkt i vidt forskellige geografiske steder i landet. ”Roja” tager sin 
begyndelse i landsbyen Sundher Bhanpur i delstaten Uttar Pradesh, men filmens 
hovedbudskab kommer først til syne, da ægteparret og hovedpersonerne Rishi og 
Roja rejser til Kashmir, hvor filmens helt Rishi kæmper mod de kashmirianske 
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muslimske terrorister, der ønsker uafhængighed fra den indiske stat. Næste film i 
rækken ”Bombay”, bærer navnet på en af Indiens største og vigtigste metropoler i 
landet. I ”Bombay” har Mani Ratnam rekonstrueret de voldsomme konflikter, der 
opstod mellem hinduer og muslimer i 1992 på baggrund af hindunationalistiske 
bevægelsers nedrivning af Babri moskeen i Ayodhya. Begivenheden er skildret i en 
spillefilm med et ægtepar, der senere udvikler sig til en middelklasse kernefamilie. 
”Bombay”s hovedpersoner fremfører langt mere åbenlyst end i fx. ”Roja”, Mani 
Ratnams nationalistiske budskab, der udtrykker ønsket om at forene alle indere på 
tværs af religioner. Dette budskab kommer især til udtryk i den euforiske forenende 
afslutningsscene, hvor det lykkes helten, familiefaren og journalisten Shekhar midt i 
den bloddryppende gadekamp i et slumkvarter i Bombay at få de stridende parter til 
at smide mordvåbnene fra sig. Dernæst forenes den lykkelige kernefamilie i et 
ekstatisk fællesknus, hvorefter et panoramisk overview viser billedet af muslimer og 
hinduer, der griber hinandens hænder og forenes i en sammensluttende rundkreds.  
Hovedpersonerne indgår ægteskab på trods af store vanskeligheder affødt af deres 
henholdsvis muslimske og hinduistiske familiebaggrund, og de handler i stor 
udstrækning ikke-religiøst. Deres forældre, som stammer fra samme landsby, er 
ærkerivaler. Begge forældrepar vender deres børn ryggen efter ægteskabets indgåelse, 
indtil seks år senere. Ikke før efter de blodige konflikter i Bombay tager begge parter 
til storbyen for at skabe forsoning med deres børn.  
I mellemtiden har parret fået tvillinger, som ikke er bevidste om deres religiøse 
tilhørsforhold. Dels fordi, deres forældre har rødder i hver af de rivaliserende 
religiøse grupper, og dels fordi de ikke er blevet opdraget specielt religiøst. Storbyen 
er den eneste kulisse, hvori middelklassefamilien, for hvem religion, som en 
værnende instans om traditioner og åndelighed, kan leve deres moderne liv.  
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”(...)it was also a space in which anonymity gave a sense of freedom from restrictive village 
customs in which genuine love could be experienced against the obstacles of deprivation, parental 
objection and vicious neighbour(…) (Kaarsholm: s.13, l.12)  
 
I dette afsnit omtaler Preben Kaarsholm forholdene for middelklasse intellektuelle i 
en storby med henvisning til Sudipta Kaviraj.  
Filmens politiske budskab og den religiøse problematik bringes for alvor til live i en 
scene, hvor tvillingedrengene under de voldelige optøjer, er blevet væk fra deres 
forældre og havner i hænderne på en lille flok kamplystne muslimer, som overhælder 
dem med benzin, som følge af drengenes manglende svar på muslimernes spørgsmål 
om, hvorvidt de er hinduer eller muslimer.    
Både ”Roja” og ”Bombay” blev kort tid efter deres udgivelser, eftersynkroniserede til 
hindi, og ”Dil Se” var Mani Ratnams første film på hindi. Således nåede de alle ud til 
et meget stort og bredt publikum over hele Indien, men ”Dil Se” opnåede i langt 
højere grad succes internationalt end nationalt. 
”Bombay” og i endnu højere grad ”Roja” blev genstand for en ophedet debat i en 
række af diskussioner i det akademiske indiske tidsskrift Economic and Political 
Weekly. Debatten trak især de antimuslimske tendenser i ”Roja” stærkt op.   
 
TERRORISTISKE DRAMAER OG REGIONALE ROMANTISERINGER 
”Dil Se”, trilogiens sidste film fra 1998 omhandler ikke islam, men til Economic and 
Political Weekly forfatternes påstand om Mani Ratnams antimuslimske profil, er det 
bemærkelsesværdigt, at hovedpersonen er hinduist. Fra et Economic and Political 
Weekly-perspektiv ville en muslimsk nationalist i hovedrollen være utænkelig, fordi 
de i deres kritik tillægger ham et hindutva romantiserende perspektiv. 
Hovedpersonen er journalist for All India Radio, og er spillet af megastjernen Shah 
Rukh Khan. Han forelsker sig i en maoistisk revolutionist, der som medlem af en 
guerillagruppe fra Assam kæmper mod den indiske stat. Filmen fremstiller 
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løsrivelsesgruppen som terrorister, idet de optræder voldelige og er parate til at slå 
ihjel for deres politiske sag.  
De samme fanatiske voldsmænd oplever vi bl.a. i terroristerne i ”Roja”s 
Kashmirkonflikt. Såvidt kan Jesper Andersen have ret i sin terrorisme kategorisering.   
At vi fokuserer på filmenes nationalistiske tendenser i stedet, skyldes i høj grad Mani 
Ratnams manglende nuancering og realistiske skildring af terroristerne. Publikum får 
dog i ”Dil Se” et voldsomt og direkte indblik i baggrunden for Megna og 
guerillagruppens oprør mod den indiske stat.  De blodige massakrer på de uskyldige 
beboere fra Megnas landsby og hendes og søsterens barske voldtægter er med til at 
skabe en vis forståelse for årsagen til gruppens oprør mod den indiske stat. Det er det 
eneste sted i filmen, at statens handlinger skildres. Kritikken af staten er ikke en 
konkret og specifik kritik af hverken regeringspartiet Congress Party, som ønsker 
sekularisering eller de hindunationalistiske oppositionspartier, som sad ved magten i 
forskellige delstater.  
 
”It is only in recent years, with the communalisation of popular culture in India, that ´enemy 
images´ in cinema have been marked with specific political signs in the Indian context.”(Bharucha: 
s.1391, spalte 2, l.42)  
 
Som et eksempel på denne tendens påpeger Rustom Bharucha fjenderne i ”Roja”, 
som er Kashmirmuslimer og således identificerbare.  
Den manglende specifikke skildring og benævnelse af staten i ”Dil Se” gør den ikke 
identificerbar, men det kaster et dårligt lys over den regerende stat på filmens 
udgivelsestidspunkt, fordi publikum uundgåeligt ubevidst eller bevidst vil forbinde 
den fiktive stat med virkelighedens stat. 
Hovedpersonens nationalistiske overbevisning er tydelig lige fra begyndelsen af 
filmen, hvor han vises i en arbejdssituation for All India Radio – et institutionelt 
symbol for et forenet Indien. Han foretager et interview i den træningslejr, hvor 
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Megnas guerillagruppe befinder sig. Skildringen af de kampklare guerillasoldater er 
endnu engang lig Kashmirmuslimernes fremstilling i ”Roja”.  
Vi hævder, at Mani Ratnam producerer nationalistiske film indsvøbt i ”all inclusive” 
elementer, men ”Roja” rummer samtidig en lokal politisk interesse og stolthed. De 
naturskønne billeder fra Tamil Nadu, som den oprindelige tamilske version 
fremstillede, passer perfekt ind i den Tamil Naduske filmproduktion, hvor delstaten 
fremstilles i paradislignende tilstande. Den kolossale stærkt røde solopgang, der 
præger himlen over Rojas landsby i første scene derfra er, en reference til det DMK 
parti, som omtales i ”Politik og film i Tamil Nadu og Andhra Pradesh”.   
 
MODERNITET OG TRADITIONALISME I ”ROJA” 
MODERNITETSTEORIER  
Den indiske filmindustris opblomstring er sket i kraft af moderniseringsprocessen og 
er samtidigt et produkt af den. Indiske film har både skildret oprøret mod og 
billigelsen af moderniteten.  
I diskussionen om det moderne i forhold til det traditionelle inddrager Preben 
Kaarsholm (P.K) Anthony Giddens, som i ”The Consequence of Modernity” 
konkluderer, at modernitet på samme tid repræsenterer noget universelt og unikt. Det 
moderne er ifølge Giddens et resultat af perioden for kapitalismens opståen og 
udvikling og de nationale staters tilblivelse i Europa. Han tilføjer, at den 
globaliseringsproces, de undergår, ikke er kulturelt betinget, hvilket resulterer i, at 
udviklingen eller fremskridtet, om man vil, ikke har et særegent indhold.  
Det særegne indhold, som Giddens afviser, har ifølge P.K. og den britiske 
kulturhistoriker og litterat Raymond Williams fra et kolonialistisk, ensidigt 
perspektiv haft fatale konsekvenser. Udfra dette perspektiv betragtes modernisering 
ensidigt som en vestliggørelse. I videst muligt omfang skal resten af verden gøre den 
vestlige model efter. Modernitet og traditionalisme anskues i denne kontekst som to 
kontrasterende størrelser. Det har resulteret i en generel opfattelse af de vestlige 
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lande, som dynamiske, progressive og refleksive samfund, hvorimod Den Tredje 
Verden er reduceret til statiske samfund med uforanderlige traditioner og normer.  
Med denne status havde Den Tredje Verden ikke potentiale for at udvikle modernitet 
i samme tempo som de vestlige lande. Dette perspektiv underkender totalt 
eksistensen af en modernitet særegen for Den Tredje Verden.  
Det andet perspektiv i diskussionen inddrager P.K. med Raymond Williams’ teori, 
som mener, at det skarpe skel mellem byen og landet, det moderne og det 
traditionelle medførte de moderne samfunds sejre på bekostning af det traditionelle. 
Williams foreslår at betragte de to størrelsers værdier både hver for sig og i samspil 
samt i de vidt forskellige historiske og kulturelle kontekster, de er udviklet under. 
Moderniseringsprocesser er i hans øjne ikke efterligninger af den udvikling, der 
startede i Europa med Oplysningstiden. De er processer, der konstant foregår med 
meget forskelligt indhold og vidt forskellige konsekvenser alt efter den historiske og 
kulturelle kontekst. (Kaarsholm:s.5-13) 
Denne anskuelse bekræfter gyldigheden af Partha Chatterjees beskrivelse af den 
indiske nationalisme, som i høj grad bygger på postkoloniale antivestlige tendenser.  
 
MODERNITET OG TRADITIONALISME I INDISK FILMINDUSTRI 
At indiske populærfilm bliver analyseret akademisk er et forholdsvist nyt fænomen. 
Det er den voksende interesse for populærfilmene i samfundsvidenskabelig kontekst, 
der har kastet lys over de politiske budskaber, som filmene udsender. ”Roja” tilhører 
den kategori af film, som Ravi S. Vasudevan påpeger, har en særlig narrativ form, der 
i kraft af sin egen facon udsender stærke sociale og politiske budskaber, som påvirker 
mange.  
Vasudevan udnævner den politiske psykolog, sociolog og direktør for ”Center for the 
Study of Developing Societies”; Ashish Nandy og grundlæggeren af  ”Calcutta Film 
Society”; Chidananda das Gupta, som igangsætterne af diskussionen om politik og 
dens tilsynekomst i indiske film.  
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Das Gupta er fortaler for en filmindustri, der baserer sig på fænomener som rationel 
erkendelse og reformatorisk fintfølenhed - tendenser, der tilhører debatten om 
sekularisering og national identitet, som har været vigtige dagsordener i det politiske 
og akademiske liv i Indien. Den nationalisme, som han billiger, skal ses i modsætning 
til den hindunationalistiske kontekst, som sætter pris på mytologisk og arkaisk 
religiøs symbolisme - værdier, han samtidig mener, skal indgå i filmene. Således 
udtaler Das Gupta sig ifølge Vasudevan paradoksalt, idet han indirekte billiger 
værdierne ved begge tendenser.  
Modsat Das Gupta er Nandy en af de største kritikere af rationalitet og oplysning i 
europæisk kontekstuel forstand, da det, ifølge ham, er sådanne tendenser, der har 
udløst de statsstøttede filmprojekter. Statsstøttede film som i kraft af den sekulære 
statsautoritet indoktrinerer folket og reducerer det til de lydige statsborgere, som 
ønskes. Han mener, at populærfilmene på en naturlig facon fusionerer de folkeligt-
traditionalistiske kulturformer og fællesskaber og skaber således et romantisk billede 
af Bollywood filmverdenen.    
Forfatteren nuancerer Nandy og Guptas udlægninger vedrørende kategoriseringen af 
modernitet vs. traditionalitet ved i højere grad at betragte det i den historiske kontekst 
og i lyset af de institutioner, som har produceret det sort-hvide skel mellem 
modernitet og traditionalisme. Et skel, som de begge trækker skarpt op. De kulturelle 
institutioner, som Vasudevan nævner, hører alle til under den altoverskyggende 
paraply ’staten’, og filmindustrien blev betragtet som en kulturel institution, hvis 
image staten havde ansvaret for.   
Således var det staten, der diskuterede, hvordan en film skulle konstrueres på en 
måde, så den både repræsenterede særligt indiske værdier og traditioner og samtidigt 
skabte et billede af Indien som en moderne nationalstat. Statens rolle, som den 
beskrives her, drejer sig om perioden lige efter uafhængigheden, men har været vigtig 
i hele den indiske filmhistorie, ikke mindst i 1990erne, hvor ”Roja” udkommer.    
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På en måde kan man påstå at, alle indiske film beskæftiger sig med modernitet og 
traditionalisme, idet de som tidligere hævdet, er produkter af moderniteten, deres 
form er moderne og moderniseres løbende. Nogle af dem med en meget stor 
indflydelse fra Vesten. (Vasudevan: 1.kap.) 
 
MODERNE INDISK MIDDELKLASSE 
Følgende analyser vil bane vejen for en diskussion af Mani Ratnams fremstilling af 
modernitet og traditionalisme i ”Roja”. 
 
ROJAS TRADITIONALISME I MODERNITETEN 
Publikums første møde med Roja finder sted i hendes landsby, hvor hun lykkelig, 
legesyg og energisk danser igennem sin paradisiske landsbyidyl omgivet af frodige 
farverige landskaber, der fremstår lige så uberørte og uskyldige som den ugifte 
kvinde selv.   
Hun fremstår umiddelbart naiv og uskyldig, som dette vers udtrykker: ”Desires so 
innocent of a heart so playful.” (scene 2) Forholder vi os til hele sangteksten, som 
Roja selv lægger stemme til, fornemmes en selvstændig lettere rebelsk ung kvinde, 
der nærer et ønske om at realisere noget, der ligger udenfor de muligheder, som 
landsbylivet tilbyder. Hendes ønsker om at svømme i vandet som en fisk og nå helt 
op og røre ved stjernerne er metaforiske, men skaber et billede af en modig kvinde, 
der har noget på hjertet.  
Det drømmende metaforiske univers, som fremstilles i den første synge- og 
dansescene, træder i baggrunden, idet Rishi med sin mor ved sin side kommer 
kørende i en moderne TOYOTA til landsbyen og brat bliver bremset af en flok geder. 
Dette møde, der bogstaveligt tenderer en kollision, fremstår som et stærkt symbol på 
mødet mellem det moderne og det traditionelle. Rishi, den unge, engelsktalende, 
højtuddannede, cigaretrygende storbydreng i bil med jeans og poloshirt møder ved 
synet af den brægende gedeflok, for første gang Roja indirekte, idet det er hende, der 
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har sendt gedeflokken ud på vejen. Hendes naive betagede reaktion på den moderne 
storbyfyr er ikke til at tage fejl af.  
Hendes betagelse bakkes op af resten af landsbyfolkets reaktion, da Rishi som en 
anden Kristus-figur bliver ledt igennem landsbyen hen mod sin udvalgte kommende 
brud. Han bliver udspurgt på kryds og tværs om sin status, sit erhverv o. lign af de 
nysgerrige fascinerede landsbyfolk. Ikke alene er landsbyfolkene fysisk lavere, men 
deres overdrevne nysgerrighed og beundring af denne fremmede mand, får dem til at 
fremstå en anelse komiske.   
Der er ingen tvivl om, at Roja holder af sin landsby, som hun i introsangen i filmens 
første sang Dil Hai Chata Sa sammenligner med himmelen, men som tidligere 
beskrevet virker hun som om, hun har mere på hjerte end resten af 
landsbybefolkningen. 
Rojas overgang mellem livet i landsbyen og storbyen Meerut er tårevædet og barsk 
og de første dage i storbyen, bliver hun fremstillet som skræmt og fremmedgjort og 
længes konstant tilbage til sit barndomshjem. 
Rishi bor sammen med sin mor, som trods den moderne skildring af Rishi, også er 
normen i storbyen: De to kvinder er hensat til køkkenet og kødgryderne. Scenen i 
køkkenet indledes med et close up billede af maden i gryden, og idet moderen 
spørgende påpeger, at hun har hørt, at Roja er god til at lave mad, er Rojas rolle som 
hjemmegående husmor sat på plads. Da Roja først kommer til byen, virker hun i kraft 
af sin nedtrykthed og sit sky og tavse væsen noget klodset i den  kridhvide, 
hypermoderne lejlighed med ægte abstrakt kunst på væggene. Ikke mindst, da Rishi 
selvsikker og fløjtende træder ind i køkkenet og tænder sin cigaret på husmoderens 
tændte komfur, for derefter uden at spørge at stikke den i munden på Roja. Den 
påtvungne berøring med cigaretten, der symboliserer den moderne storbyverden, får 
Roja til at reagere med afsky og væmmelse. 
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CHEFEN – BINDELED MELLEM TRADITIONALISME OG MODERNITET 
Den underdanighed, som efter, at hun er flyttet fra land til by, dominerer hendes  
personlighed, viser sig også tydeligt, da Rishi medbringer hende til et møde hos sin 
chef. Med overdreven ydmyghed og nedslået blik venter hun udenfor døren, da Rishi 
går ind til chefen. Chefen er særdeles imødekommende overfor Roja på en særlig 
alfaderlig facon, der får hende til at virke underlegen, både i kraft af, at hun ikke 
forstår alt det engelsk, de to mænd taler til sammen og idet, at han direkte spørger 
hende, om det er hendes eget valg at gifte sig med Rishi.  
Da chefen og Roja finder ud af, at de kommer fra samme landsbydistrikt og således 
taler den samme dialekt, en dialekt som Rishi ikke forstår, fortæller Roja ham, at 
Rishi har bedt hende holde mund, så hendes stupiditet ikke kommer til udtryk.  
Ligesom Rishi, repræsenterer chefen en højtuddannet, moderne elite, men han har i 
kraft af sin landsbyoprindelse en større forståelse for Roja og hendes kvaliteter.  
 
”He is the only person in the metropolis who is able to establish an immediate, nativist link with 
Roja, querying her about local food preparations and the location of temples.”(Bharucha : s.1392) 
 
I kraft af chefens fascination og værdsættelse af Rojas landsby, stiger hendes status, 
og således er chefens dualistiske karakter på en måde med til at starte Rojas 
fuldkomne integration i den moderne middelklasse. 
Den selvstændighed, som vi anede i Roja, mens hun legede rundt, under sit naive, 
uspolerede pigeliv, er med til at gøre hendes integration smertefri.  
 Fuldt udsprunget er hun først, da hun har indset, at det ikke var storesøsteren Laxmis 
ønske, at blive gift med Rishi. På knæ undskylder hun sin afvisning af Rishi og 
vender fra da af 180 grader, og elsker ham og alt, hvad han står for ubetinget. Den 
pludselige men fuldkomne hengivelse, hun nu viser overfor ham, skyldes til dels også 
det påbud, som Laxmi giver hende i den skelsættende telefonsamtale. Hun beder Roja 
om, at tilbede Rishi som en Gud.   
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Rishi og Rojas forening er som sagt et resultat af et arrangeret ægteskab, men på 
trods af det er Roja ikke et offer. Det er skæbnen, der har bragt dem sammen, hvilket 
den store kærlighed, de udvikler til hinanden, er et tegn på. Denne skæbnetro 
udtrykker Rojas bedstemor, i en scene i familiens hjem, hvor hun afbryder Rojas far i 
diskussionen, der drejer sig om, hvorvidt Roja skal gifte sig med Rishi. I 
overensstemmelse med kulturen i det traditionelle indiske samfund i den statiske 
norm- og regelbaserede landsby, er det den vise ældre kone, der har det sidste og 
sande ord i konflikten. Det er skæbnen, der bestemmer, og således skal Roja og resten 
af familien acceptere, at skæbnen har bestemt, at det er Roja og ikke Laxmi, der skal 
rejse til storbyen med Rishi uanset, hvor kompliceret situationen umiddelbart 
forekommer dem. Skæbnetroen udtrykkes af den ældre generation i landsbyen og må 
derfor tilskrives traditionalismen og den større rolle, som religion i kraft her af 
betyder.  
 
ROJAS MOTIVATION FOR INTEGRATION 
Rojas motivation for at ønske Rishi løsladt er ubetinget kærlighed,  men idet, at hele 
hendes liv drejer sig om at få ham løsladt, bakker hun indirekte op om hans politiske 
budskaber og fremstår, set fra det perspektiv, således i lige så høj grad som Rishi, 
som en inkarnation af ideen om et forenet Indien.  
 
“Another contingent pre-modern materiality which sticks to this privileged identity is Mani 
Ratnam´s preferences for (traditional) “village girls”. Thus the village girl does not betray the hero 
during his absence(…)”(Chakravarthy : s. 27,1.3) 
 
Det kan som ovenfor påstås, at det er hendes kærlighed til Rishi, der får hende til at 
træffe valget om at lade sig integrere i det moderne samfund, om end man må sige, at 
det var hendes forældre, der traf valget om hendes ægtemand for hende. I forlængelse 
heraf er de også ansvarlige for hendes møde med moderniteten. På den anden side 
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kan man med Venkatesh Chakravarthys ord i mente hævde, at Roja slet ikke har 
noget valg: I kraft af sin rolle som gift kvinde, er hun underlagt sin mand og må 
derfor nødvendigvis lade sig integrere. At Rishi tiltrækkes af landsbypige og det liv, 
hun repræsenterer, er til Rojas fordel i sin integration i det moderne.  
 
REPRÆSENTANT FOR DET TRADITIONELLE 
 Ved overgangen gennemgår hun ikke en fuldkommen assimilation, om end vi ikke 
har nok grundlag til at tage reel stilling til det, da ægteparret meget kort efter 
sammenflytningen, bliver adskilt fra hinanden. - Men Roja fremstilles ikke, efter at 
hun erkender sandheden bag Rishis afvisning af Laxmi, på noget tidspunkt som 
splittet mellem de to kulturer, som storbylivet og landsbylivet repræsenterer. Hun har 
løbende kontakt med familien i landsbyen. Hun ringer hjem til Rishis mor med sine 
frustrationer og sin længsel efter Rishi, senere skriver hun et brev til sin yngste søster 
med de samme frustrationer og demonstrerer således både et fortroligt tilhørsforhold 
til  sin baggrund og  sin nye tilværelse.  
Da nyheden om Rishis tilfangetagelse udkommer i medierne, krydsklippes der 
mellem landsbyfolkene, der samles om landsbyens formodentligt eneste tv i sort hvid,  
og til Rishis mor alene i den moderne lejlighed i storbyen ved sit farve-tv, hvilket er 
en af filmens adskillige visuelle skismatiske skildringer af det moderne byliv som 
kontrast til det mindre moderne landsbyliv. 
Filmen inkluderer fem synge-dansescener, det ideelle antal for en klassisk 
Bollywood-film. To af dem er; Dil Hai Chata Sa og sangen Roja Jaaneman, som 
Rishi synger i sit fangenskab hos terroristerne, da han får øje på en blomstrende rose 
udenfor tremmerne for vinduet. Roja betyder rose på tamil, og rosen bringer for alvor 
længslen frem i Rishi. Han synger både til og om sin store kærlighed, mens 
forskellige flashbacks viser den smukke, lykkelige Roja danse igennem forskellige 
landskaber og situationer, hvor de to er lykkelige sammen. Begge Roja-sange udgør i 
forskellige melodiske versioner og længder baggrundsmusikken i flere situationer 
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hele vejen igennem filmen. Den mest dominerende er Dil Hai Chata Sa,  der  med sin 
livsglade uskyldighed tilføjer Rojas tårevædede og visuelt tragiske afsked med 
landsbyen en optimisme. I den scene spilles den i en kort version i nedsat tempo. 
Melodien har samme effekt, da den i ligeledes langsomt tempo og kun spillet af 
tværfløjte og et par strygere, danner baggrundsmusikken i en blånuanceret 
melankolsk scene, hvor Roja mindes og længes efter Rishi, ved synet af hans sweater.  
Man hører Roja Jaaneman, uden vokal allerede langt inden, Rishi synger den til 
Roja, i synge/danse scenen. Det sker første gang, da Roja beder Rishi om lov til at 
komme med til Kashmir.  
Sangene binder de to hovedpersoner sammen, både når de er samlet og adskilt. De 
dukker op på forskellige måder i passager, der ikke er relaterede til deres 
kærlighedshistorie, hvis man betragter den separat fra resten af det narrative forløb, 
men sangene er således med til at manifestere kærlighedens drivkraft bag Rishis og 
filmens hovedmission: Et samlet Indien. I slutscenen, der kulminerer i den længe 
ventede genforening af helt og heltinden, udtrykker Roja den nationalisme, som Rishi 
har introduceret hende for. Hendes hår er gråsprængt – hun er blevet moden. Den 
sari, hun bærer, er grøn og rød, og baggrunden er hvid. Tilsammen udgør farverne det 
indiske flags. Den nationalistiske symbolik er her stærkere end noget andet sted i 
filmen.  
EN MODERNE INDISK MIDDELKLASSEHELT - PORTRÆT AF RISHI 
Da Rishi iført jeans og T-shirt stiger ud af sin TOYOTA og tænder en smøg, står han 
i skærende kontrast til befolkningen i den landsby, hvortil han er kommet for at 
forhandle ægteskab med Rojas søster Laxmi. Rishi taler engelsk, både med sin mor 
og med sin chef, hvilket bevidner, at han minimum tilhører middelklassen set i et 
indisk samfundsperspektiv.  
Han repræsenterer den pulserende og globaliserede indiske metropol, hvor en 
rivende, modernisering er i gang. Publikums første indtog på Rishis hjemmebane rent 
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visuelt, sker med et panoramisk billede af høje bygninger og en lang bro over en flod, 
oplevet fra Rojas perspektiv i bilen, da de ankommer til Meerut første gang. 
Rishi lever til fulde op til det klassiske vestlige dannelsesideal, der fordrer oplysning, 
videbegærlighed og rationalitet. – Sådan omtaler Rishis mor ham, da hun i køkkenet 
fortæller Roja, at han ikke laver andet end at læse bøger, arbejde med sin computer, 
og at han læser avis på toilettet.  
 
MISSIONENS OG HELTENES HJÆLPERE 
Liyaqats søster, som tilhører terroristernes lejr, viser lige fra begyndelsen sympati for 
Rishi og hans mission. Hun manifesterer sig som hans hjælper, hvis man betragter det 
narrative forløb i lyset af den klassiske aktantmodel. De to opbygger et nonverbalt 
forhold, der aldrig udvikler sig til noget fysisk. Der opstår en underspillet varme 
mellem Rishi og denne kashmirianske bjerglandsbykvinde, som ikke ville fremtræde 
på samme måde, hvis Rishis hjælper havde været en mand. Således spiller hun den 
samme rolle som den humoristiske figur Chachchu, der dukker op ved templet i 
scenen lige før,  at  Rishi kidnappes og forsvinder ud af Rojas fysiske liv. Der skabes 
ingen forventninger om, at de to forelsker sig. I så fald ville et af historiens vigtigste 
drivkræfter, heltindens kærlighed til den nationalistiske helt, dø og filmens plot 
ligeså.  
Forestillingen om de varme følelser mellem filmens hovedpersoner og deres hjælpere 
dukker op, idet det kan synes svært at finde en anden forklaring på hjælpernes 
motivation for at hjælpe dem i deres mission. De udsætter sig selv for ekstreme farer. 
Chachchu er flere gange ved at bakke ud pga. frygten for terroristerne, men følger 
Roja helt til måls, på trods af sin til tider tøsedrengede karakter. 
Liyaqats søster er langt mere vedholdende og modig, og spiller en langt vigtigere 
rolle i filmen. Hun trodser Liyaqat, der optræder som ingen ringere end selveste 
Wasim Khans stedfortræder efter, at han er blevet taget til fange af staten. Det er 
hende, der kan tilskrives noget af æren for, at Wasim Khan ikke bliver løsladt. En ære 
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som hun blandt alle filmens personer kun deler med Rishi. Liyaqats søster og hendes 
ønske om at hjælpe Rishi med at slippe fri, er identisk med Rojas ønske. I en scene, 
hvor Roja sammen med Chachchu løber ud til en bunke tøj, terroristerne har smidt 
der, i stedet for at aflevere Rishi, viser hun stort mod og overbeviser sig selv om, at 
Rishi er i live. Årsagen til hans overlevelse tildeler hun indirekte Liyaqats søster med 
følgende spørgsmål henvendt til Rayappa:       
 
”Is it possible that there will not be a woman like me there?” ( scene 22) 
 
Den sidste scene Liyaqats søster optræder i, har hun blod løbende fra mundvigen, og 
Liyaqat slår hende uden, at publikum oplever en afslutning på hans vold mod hende, 
og der er ikke tvivl om, at hun risikerede alt og i værste fald sit liv. At det er svært at 
finde et logisk eller gyldigt svar på spørgsmålet om, hvorfor Liyaqats søster hjælper 
Rishi, kan skyldes, at vores analyser beskæftiger sig med hindiversionen. I Mani 
Ratnams oprindelige tamilsprogede version, fortælles det, at Liyaqat har gået på 
landbrugsskole i Tamil Nadu. Hans tilknytning til Tamil Nadu kan her være med til at 
forklare, hvorfor han i modsætning til Wasim Khan, udvikler sig til at nære sympati 
for Rishi, sin hovedfjende. Søsterens rolle som Rishis beskytter og hjælper er også 
nemmere at forstå i den kontekst.    
Roja og Liyaqats søster risikerer begge to alt for helten. Den væsentlige ting, der 
adskiller dem, er  måden, de gør det på. Det er fastslået, at Liyaqats søster, ud over 
Rishi selv, er den eneste, der bakker staten op i modviljen mod at løslade Wasim 
Khan. Staten vælger til sidst at løslade ham, hvilket går helt imod Rishis ønske. På 
det punkt er Roja helt modsat. Hun præsenteres konstant som den uskyldige, 
uvidende landsbypige, der blot ønsker at få sin mand tilbage, men det kan ikke 
kompensere for den ligegyldighed, hun viser overfor konsekvenserne af en eventuel 
løsladelse af landets farligste terrorist. Billedet af den uskyldige lillepige som 
inkarnationen af godhed anfægtes direkte i en scene, hvor Rayappa kommer for at 
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fortælle, at staten har besluttet at løslade Wasim Khan. Hun svarer ham ikke, da han 
spørger, om hun er lykkelig og tager ikke stilling til Rayappas fortællinger om alle de 
indiske soldater, der er døde som ofre for terroristernes vold. Hermed ikke sagt, at 
hun er tom for medmenneskelighed, men publikum kan stille spørgsmålstegn ved 
den. Hun ser nedtrykt ud i øjeblikket, efter, at han er gået, men den følgende scene 
bobler af glad musik, og hun bryder ud i et stort lykkeligt smil med et foto af hende 
og Rishi sammen, i hånden. Filmens tendens til at tegne et billede af Rojas 
uansvarlighed forstærkes af Dil Hai Chata Sa, hvis toner akkompagneres af den 
jubelglade baggrundsmusik. Det er uden tvivl staten, der drages til ansvar for 
beslutningen om Wasim Khans løsladelse, men der kan som ovenfor antydet ikke 
herske så stor tvivl om, hvad Roja ønsker. Hun beder ikke direkte om, at få Wasim 
Khan løsladt, men indsmigrer sig med sin blåøjede naivitet hos ministeren, der straks 
efter løslader Wasim Khan. Hun fralægger sig ansvaret ved at påpege sin 
landsbybaggrund og i kraft af sin manglede forståelse for politik, og på den måde 
fremstår hendes person og hendes holdninger slørede.   
 
”There are no black and whites in the film but varying shades of grey.”( Bharucha: s.1391, spalte 
3, l.34) 
 
I en analyse af, hvordan fjendebilleder konstrueres, bringer Rustom Bharucha denne 
kommentar i forbindelse med Mani Ratnams fremstilling af terroristerne. 
Betragtningen kunne med ovenstående analyse i mente godt falde på Rojas 
personfremstilling.     
 
”ROJA”S FORHOLD TIL DEN NATIONALISTISKE DISKURS 
På den ene side kan man sige, at han anerkender det traditionelle i kraft af, at Roja 
repræsenterer landsbyens værdier hele vejen igennem filmen. Rishi hylder ligeledes 
til dels værdierne i og med, at hans højeste ønske er at gifte sig med den uskyldige 
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landsbypige. Denne naturlige, uberørte og forgudede kvindefigur findes kun på 
landet. Samme kvindeskikkelse møder vi i en endnu mere stereotyp karakter i Mani 
Ratnams film ”Thiruda Thiruda” fra 1993, som handler om landsbypigen, der flygter 
fra sin magtgale onkel sammen med to småforbrydere er et glimrende eksempel 
herpå. Under deres flugt støder en musicalstjerne fra storbyen til. I en dialog mellem 
de to kvinder beundrer den korrupte storbypige landsbypigen for hendes uskyldighed, 
ærlighed og naivitet. Tre dyder der er knyttet til opfattelsen af den ideelle 
landsbypige.  
Musicalstjernen skildres anderledes som et udmalet, frækt sexobjekt, frigjort, og 
korrupt. I kraft af hende som repræsentant for storbyen fremdrager Mani Ratnam de 
negative konsekvenser, storbyen har for mennesket. Storbypigen er et klassisk 
eksempel på en ”vamp”, en figur som var fast inventar i indiske film indtil 
begyndelsen af ´80erne. (Kabir: s.101)  
I artiklen ”’Roja’ was just a small, experimental film. Mani Ratnam redux” forklarer 
Mani Ratnams ”Roja”s succes med den klassiske myte om Savitri og Sathayavan som 
skabelon for sin konstruktion af filmens plot og heltindens handlinger. Myten handler 
om Savitri, der ved sin hengivenhed, redder sin mand tilbage fra dødsguden Yam, der 
er kommet for at hente ham. Savitri følger efter Yam, og ved sin udholdenhed, vinder 
hun sin elskede tilbage. Savitri var model for de tidlige heltinder i indiske film, da 
hun blev set som den perfekte dydige kvinde. Roja passer på flere måder på portrættet 
af Savitri; ligesom Savitri giver hun ikke op, i kampen om at få sin mand tilbage, og 
søger efter terroristerne til det sidste. Hun er den gode hustru, og lever helt og holdent 
for sin mand. Samtidig er der dog væsentlige punkter, hvor de adskiller sig. Roja er 
meget mere selvstændig, hvilket muliggør, at hun kan passe ind i sin mands moderne 
verden. Myten er funderet i den indiske kulturarv og giver dermed hele nationen 
mulighed for enten at kunne relatere sig til historien eller identificere sig med 
heltinden. (webside 4 + 6, Kabir: s. 56)    
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Rojas rolle er noget mere interessant at analysere end de klassiske landsbypigers, hvis 
roller og skæbner lever fuldkomment op til publikums forventninger. Roja fødes i 
landsbyen, tager springet til storbyen og det moderne middelklasseliv. Rishis 
moderne livsmission bliver i kraft af hendes handlinger også hendes, om end vi 
påstår, at hendes motivation er kærlighed. Således gennemgår hun på den ene side en 
udvikling fra det traditionelle til det moderne, samtidig med at hun igennem hele 
filmen fastholder sin tilknytning til det traditionelle. Situationen for Roja og 
heltindens myte er den samme: De er blevet adskilt fra deres elskede. De kan kun 
overleve ved en genforening med deres mænd.  Midlet til at nå dette mål er deres 
ubetingede kærlighed og totale hengivenhed.  De når målet med samme middel, men 
Roja undergår i modsætning til Savitri en udvikling, der afspejler den moderne 
kontekst, som Roja er havnet i og nødvendigvis må lade sig integrere i.  Mani Ratnam 
giver sit bud på en fusion mellem det traditionelle og det moderne. Der er ingen tvivl 
om, at filmen henvender sig til den moderne middelklasse, idet hovedpersonerne, 
som publikum identificerer sig med, repræsenterer denne.      
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DEN MODERNE MIDDELKLASSES FJENDER 
WASIM KHAN – EN ENSIDIG, OND TERRORIST 
Wasim Khan er bagmanden, der styrer den overordnede terroristpolitik, men i 
sammenhæng med resten af terroristerne er Wasim Khan hele filmen igennem 
fraværende, og hans funktion i terroristlejren savnes ikke. Efter Wasim Khans 
tilfangetagelse, bliver Liyaqat en naturlig leder for de terrorister, vi ser i 
terroristlejren, og der hersker ikke den uro og magtsplid, man kunne forestille sig 
opstå, når en vigtig leder pludselig tages ud af hierarkiet. Det er Liyaqat, der 
fotograferes til propagandabilledet med Rishi og som sender de unge 
terroristaspiranter afsted til Pakistan, og praler til Rishi herom.  
Liyaqat og Wasim Khan har forskellige grader af engagement i terroristernes sag, og 
forskellige grader af ondskab. I modsætning til Liyaqat, der udvikler sig i løbet af 
filmen, er Wasim Khan entydigt ond og umenneskelig hele filmen igennem.  
Fængselsscenen, hvor Wasim Khan og Roja mødes, er den længste og mest intense, 
som Wasim Khan er med i: 
Efter et establishing shot af en afsidesliggende fængselsbygning, klippes der til et 
billede med et gitter i forgrunden og i baggrunden en dør med tremmer. En vidvinkel 
skaber en ekstra distance fra gitteret hen til døren, som herved skaber en ekstra 
farezone foran; ikke bare tremmerne skærmer ham af, men også et bur. Lyset tændes 
bag døren, og her er en indtrængende brug af effektlyd; En ubehagelig, elektrisk 
opblussen sættes sammen med lyset, der tændes, og i den korte indstilling etableres 
der en forventning om noget meget ubehageligt bag fængselsdøren. Desuden er der 
igennem hele scenen, en baggrundslyd i form af en metallisk susen (en svært 
genkendelig lyd, udiegetisk), som skaber en dyster stemning. Roja og Chachchu 
sidder på en bænk og afventer Wasim Khans ankomst. Han glider ud af mørket bag 
døren, og kommer til at stå under et ovenlys tæt bag tremmerne. Med et ualmindeligt 
skarpt blik, konstant fæstnet på Roja og Chachchu, lægger Wasim Khan hænderne på 
gitteret i døren. Når han lader hænderne glide ned over gitteret høres endnu en 
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effektlyd, som er med til at understrege uhyggen og fromprovokere den gibbende 
følelse, som publikum i kraft heraf oplever.  
En stærk lyssætning på Wasim Khan intensiverer hans ondskabsfulde udtryk: skarpt 
hvidt lys ovenfra rammer hans isse og skuldre og får gitteret til at gløde. En stribe 
koldt lys nedefra lægger en skygge af gitteret over hans ansigt. Det er det billede i 
filmen, hvor han ser allermest ond ud;  han har sænkede øjenbryn, og lyset nedefra 
får hans øjne til at stå ekstra frem, og mens han som før er indrammet af tremmerne, 
falder gitteret akkurat i hans pupiller og forlænger det dystre udtryk vertikalt, så de 
vrede øjne dominerer helt ekstremt. 
Wasim Khan er en flad afbildning af terrorisme, når den er mest harmfuld, og 
fungerer som en nemt placerbar (ond) modpart til Rishi og Roja. 
 
TERRORISTLEJREN OG LIYAQAT 
Liyaqats ydre er med til at understrege hans rolle som fjenden. En stor vorte på næsen 
er en banal måde at dæmonisere ham på. Hans overskæg vender nedad og er endnu et 
supplement til denne dæmonisering. Det står i kontrast til Rayappas skæg, som har 
kantede og opadrettede linjer; en stolt, opretstående soldats overskæg. Overskæggets 
symbolske effekt kendes fra teaterfremstillinger af Ram Leela.  
Et andet element, som giver stærke associationer til vesterlandske mediers 
fremstilling af nutidens arketypiske terrorister, er det karakteristiske tørklæde for 
munden og hovedet. Vorten, skægget og tildækningen af ansigtet er  
karakterskabende elementer hos Liyaqat og skifter udtryk igennem filmen. 
Sideløbende blødes der op i hans ekstremistiske ideologi efter mødet med Rishi. 
 
Efter Rishis tilfangetagelse og sekvensen, hvor vi ser hans billede på TV i landsbyen 
og hos Rishis mor, føres vi med Rishis skæbne i baghovedet, til en introduktion af 
terroristlejren, hvor Rishi sidder i fangenskab; et langt point of view steadicam shot 
fører os op ad en snoet sti, og fordi kameraet sænkes, bliver udsynet begrænset til de 
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omgivende vægge af stablet træ og sten. Det giver en labyrintagtig oplevelse af stien 
og husene. Vagter parate med AK-47’ere træder her og dér pludseligt frem og 
anskuer den fulgte person, medfulgt af diverse choklydeffekter.  
Inde i terroristlejren er en ensidig lyssætning; gennem træplader, vinduer, og lamper 
kommer et stærkt varmt gult lys, som bruges flittigt i resten af filmen, både i 
forbindelse med terroristerne og på politistationen.  
I scenen hvor Liyaqats søster løsner rebene om Rishis hænder, bringer hun ham 
desuden mad, som han afvisende skubber væk, hvilket fremprovokerer Liyaqats 
ankomst. Liyaqat straffer søsteren med en lussing for at have fjernet rebene, hvilket 
Rishi protesterer imod. Liyaqat bøjer sig for at samle rebene op, og tørklædet for hans 
mund falder væk. Her er der markeret øjenkontakt imellem Liyaqat og Rishi, og de 
bliver begge tavse. Behandlingen af søsteren er skelsættende, og to medium close 
shots, der dvæler kortvarigt ved deres blikke, markerer det forhold, de har i resten af 
filmen. At Liyaqats tørklæde falder ned og blotter hans ansigt, samt hans 
ansigtsudtryk i situationen, er den første lille blottelse af hans sjæl, eller hans 
moralske overbevisning i forhold til Rishis. 
 
Under Rishis fangenskab spørger han til terroristernes moralske grundlag. Han stiller 
konstant skarpe, specifikke spørgsmål, såsom ’hvad er det I vil opnå?’ og ’hvem er 
fjenderne?’, hvilket får Liyaqat til at reflektere over sine mål og midler. 
Spørgsmålene er specifikt rettet mod Liyaqat, og resten af terroristflokken føres kun 
ind i samtalen som statister eller terrorister uden potentiale for udvikling. De er alle 
yngre end Liyaqat, og er mere naive i deres forankring ved terrorismens politik. I 
tamilversionen af ”Roja” er det dog kun Liyaqat, der kan forstå Rishi ( da Liyaqat er 
den eneste af terroristerne, der taler tamilsk). Det kan være, at Rishi hæfter sig ved 
først og fremmest Liyaqats overbevisninger, fordi han er deres moralske leder, men i 
baggrunden venter Wasim Khan. Til slut, da Liyaqat er løsrevet fra resten af lejren 
(og måske dræbes af Rayappa), må man forvente, at mænd som Wasim Khan fortsat 
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vil være et forbillede for de unge terrorister. Spørgsmålet om de unge terroristers 
fremtidige overbevisning forbliver uforløst.   
Ikke desto mindre gennemgår Liyaqat en udvikling, som Rishi planter frøene til i 
deres samtaler igennem filmen. 
 
Den dialog, der stærkest præsenterer terrorismens ondskab, findes i scenen, hvor 
Rishi bliver ledt gennem et bjerglandskab til en ny terroristlejr:  
 
Rishi: “How many people have you killed? 20?...25?” Liyaqat: ”More.” Rishi: ”Why?” Liyaqat: 
”To gain freedom, our leaders have chosen this path.” Rishi: “And who are your leaders? Are they 
in OUR country or in the neighbouring one? [Liyaqat ser på Rishi] Will you kill anyone they ask 
you to? [Rishi stopper Liyaqat, peger] He is your brother. If they say, will you kill him, too?” 
Liyaqat: ”I will kill.” Rishi: ”Your sister?” Liyaqat: ”I will kill her.” Rishi: “And your mother?” 
Liyaqat: ”I will kill.” Rishi: “Why?” Liyaqat: [udbryder] ”Jihad!”(scene 18) 
 
I de scener, hvor Liyaqat taler ud om sine moralske overbevisninger, bærer han ikke 
sin karakteristiske hovedbeklædning. Der er en ærlighed mellem Liyaqat og Rishi. 
Liyaqat bliver menneskeliggjort i scenerne, hvor han er mest sårbar og tvivlende bl.a. 
ved en blotlægning af hans ansigt, hvor vi også får hans pjuskede hår at se, mens hans 
vorte undereksponeres.  
Fra den anden terroristlejr sender Liyaqat 15 unge terroristaspiranter afsted. Iblandt 
dem er Liyaqats bror. Det fortælles senere i et tv-indslag, at nogle pakistanske tropper 
har dræbt flokken på grænsen til Pakistan, og nyhedsværten betegner det som en 
’betrayal’, der skaber uro i Kashmir. Det efterfølges af en begravelsesscene, hvor en 
gruppe mænd udfører en muslimsk begravelsesceremoni over et lig svøbt i hvidt. 
Bagerst i gruppen står Liyaqat og ser med pinsel på liget. Siden ingen anden autoritet 
end Liyaqat er tilstede i lejren, ville det være oplagt, at det var ham, som skulle have 
ledt ceremonien. I stedet fremstilles han for første gang uautoritær, ved at blive 
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blandet sammen med de andre, og en anden autoritetsfigur bliver synliggjort i form af 
den hvidklædte imam. 
Tilbage i hytten beder han, omgivet af et vældigt, rent hvidt lys udefra (på trods af at 
det er aften). Lyset giver en fornemmelse af en guddommelig tilstedeværelse og 
tematiserer en renselse, i en guddommelig kontekst. Han græder, og synker sammen. 
Rishi tiltaler ham: 
 
Rishi: ”I’m sorry. Your brother was innocent; a good child. He did not deserve such a death.” 
Liyaqat: “They had asked us to create disturbances and riots and leave the rest to them. And now… 
they showered bullets on these children. (…) They have betrayed us. (…) Rishi: “Liyaqat, you are 
such a staunch religious man, aren’t you? Then swear by your religion and say… Does your Allah 
accept your acts of terrorism, destruction and deaths? (…) Are any of us happy today with the 
death of these innocent children? (scene 21)   
 
At Liyaqat efter broderens død ses bede med en visuel betoning af renselse og 
forsoning, tyder på, at Allah og en højere moralsk autoritet er vigtigere for Lyiaqat 
end hans terroristledere. Når disse misbruger hans tillid, er Allah hans eneste håb. Til 
trods for, at han føler sig forrådt af sine ledere, binder han sig dog stadig til ”the task 
that has been entrusted to us” 
Det virker selvmodsigende, men måske er forklaringen, at han er en splittet mand. I 
alle fald ses en tydeligt påvirket Liyaqat. Han ser sårbar ud. Dette er den stærkeste af 
de scener, der udtrykker Rishis moralske indflydelse på Liyaqat, men også scenen 
efter Rishis flugt, hvor han konfronterer søsteren, underbygger hans omvendelse. 
Liyaqat slår søsteren, og publikum forstår, at søsteren må have hjulpet Rishi med at 
flygte. Her er der er en interessant sårbarhed over hans udtryk (og igen, hjulpet af 
hans blotlagte ansigt, pjuskede hår), og han ligner nærmest en såret hundehvalp; 
Søsteren forråder ham på grund af hendes sympati og nåde overfor Rishi, og hun 
forråder dermed også Liyaqats voldelige terroristmetoder, og giver ham indirekte et 
skub i retning af at opgive sin ekstremistiske ideologi. 
 88
 Rishi når efter forfølgelsesscenen til en dæmning, der både signalerer civilisation og 
frelse, men også modernitet. Liyaqat er imidlertid kommet ham i forkøbet og blokerer 
vejen til dæmningen. Ligheden mellem Liyaqat og Rishi kulminerer i denne scene. 
De har begge camouflagegrønne frakker på, og er begge beskidte og lasede.  Ligesom 
Rishi er Liyaqat også såret og tværet til i ansigtet og fremstår således ligeså medtaget 
af flugten som Rishi. Liyaqat har været under angreb både på sin idealistiske tro til 
sine ledere, og fra den moderne nationalist Rishi, og er blevet forrådt til fordel for 
denne af sin egen søster. Han står nu i en paradoksal ideologisk position.  
Imidlertid ankommer (ved et typisk filmisk tilfælde) Roja, Rayappa og en masse 
soldater til dæmningen, hvorfra de kan se, at Rishi bliver holdt hen af en terrorist. 
Rishi udviser en tiltro til, at Liyaqat ikke vil handle som den kyniske terrorist: 
 
Rishi: ”What will you do now? (pause) You cannot kill me. I saw your grief when your brother 
died. (…)”(scene 24) 
 
I en klimatisk hændelse træder Rishi trodsigt forbi Liyaqat armeret med AK 47’er, og 
falder, men gribes af Liyaqat. Roja løber imod dem, og Liyaqat giver langsomt slip 
på Rishi. Lige før hans ansigtsudtryk ændres, får han øje på Roja, og lader derpå 
Rishi gå. Rojas tilstedeværelse påvirker tydeligvis Liyaqats beslutning. Roja løber 
hen til Rishi og deres genforening er et symbol på kærlighedens sejr over alt andet. 
En vigtig forklaring på årsagen til Liyaqats omvendelse, er det valg han skal træffe. 
Han kan på den ene side gøre hvad terrorismens politik i Islams navn kræver, eller 
han kan give efter for den side af sig selv, som har opbygget en sympati for og et 
kammeratskab til Rishi. 
Efter at have ladet Rishi gå, forsvinder han ind i skoven, straks efterfulgt af Rayappa 
og soldaterne, og vi ved ikke hvad der sker med ham. Når man bagefter ledes videre 
til Roja og Rishis endelige romantiske genforening, kan man enten vælge at ignorere 
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Liyaqats skæbne, eller man kan tage for givet, at han bliver fanget og dræbt af 
Rayappa og hans soldater. En anden udtrækning fra tilskueren, efter forløsningen af 
Liyaqats skæbne, vil indebære en undren over hvilken vej, han vil tage efterfølgende. 
Hvis han undslipper Rayappa, vil han så lægge terrorismen bag sig? Der er ikke plads 
til hans skæbne i den romantiske forløsning af Roja og Rishis historie, derfor bliver 
Liyaqats skæbne fejet ind under gulvtæppet.  
 
ISLAM I ”ROJA” 
Hvad angår den moralske anstændighed i Islam, som grundlag for Liyaqats 
omvendelse, så antydes det i scenen, hvor Rishi spørger Liyaqat, om Allah billiger 
hans voldelige midler, at Allah er den højeste moralske vejleder for Liyaqat, og netop 
spørgsmålet, som forbindes med tabet af hans bror, får en klimatisk position i Rishi 
og Liyaqats samtaler.  
Islam fremstilles i et ensidigt og dårligt lys, idet Liyaqat direkte udtrykker, at han 
lægger den hellige krig til grund for sin grænseløse voldelige politik, og ligeledes i 
scenen hvor Wasim Khan afviser Roja og tilråber sig Jihad. Muslimernes religion 
bliver desuden sat i dårligt lys, i måden hvorpå de ofte sammenklippes med 
forstyrrende og urolige elementer, som følgende er et eksempel på:  
En gruppe militærsoldater er i færd med at lave øvelser, da der pludselig sker en 
eksplosion bag dem. Soldaterne løber forvildede i alle retninger. Der crosscuttes 
dernæst til et billede af en gruppe bedende terrorister. Den skrå bjergside, de knæler 
på, skærer den vandrette linje i det foregående billede med soldaterne, og alle har en 
AK-47’er ved deres side. Der crosscuttes igen til nogle militærbiler og dernæst til 
Liyaqat, som står på en bjergside (med en match på den diagonale linje ved 
terroristerne, som bad). Vejen eksploderer foran lastbilerne.  
 
Terroristernes adfærd og handlinger; deres attentater og kidnapninger har en tæt 
tilknytning til Islam. Deres religion fremstår uden tvivl som en drivende kraft bag 
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deres terrorisme. I ’Jai Hind’-scenen får Liyaqats bederitual en speciel og ubehagelig 
karakter: Rishi sidder bundet, og i samme rum sidder Liyaqat og beder. Terroristerne 
har fået at vide, at Wasim Khan ikke bliver løsladt, og en terrorist griber et indisk flag 
for at brænde det. Ved synet af dette gør Rishi sig dramatiske bestræbelser på at 
forhindre det. Han smadrer ruden i en dør og slipper ud og overfalder terroristen, og 
kaster sig heltemodigt på det brændende flag for at slukke det. Han bliver derefter 
overmandet og tæsket. Hans nationalistiske handling akkompagneres af en meget 
patriotisk sang, hvis melodi følger Rishi igennem resten filmen og forstærker hans 
stærke nationalisme, og det er desuden den, der spilles, mens rulleteksterne kører 
over skærmen helt til slut    
I dette forløb crosscuttes der igen og igen mellem Rishi, der bliver tæsket, og Liyaqat, 
der med uanfægtet ro beder. Denne kontrast mellem Rishis dramatiske kamp og 
Liyaqats gudfrygtige ro, understreger den store rolle Islam spiller for Liyaqat. På den 
måde oplever publikum udelukkende Islam forbundet med fanatisme og vold. 
 
Rustom Bharucha (Bharucha:s.3,sp.3) kommer frem til en interessant pointe i 
fremhævelsen af terroristerne: 
 
”Their representation is almost low-key, even ’realistic’ by commercial film standards. Far from 
being flamboyant or even caricatured, they are played in the context of verisimilitude. They even 
’look’ Kashmiri, the ’terrorists’ being represented by north Indian actors “. (scene 16) 
 
Fordi vi ikke har et visuelt indtryk af de forskellige minoriteter i Indien, er det ikke 
muligt for os at bedømme etniske udtryk i skuespillernes ansigter mv. Men det er 
interessant at holde sig for øje, hvorvidt fremstillingen af terroristerne er karikeret, 
som det virker på et vestligt publikum. Jo mere realistiske karaktererne opfattes af 
publikum, desto hårdere vil eventuelle pointer ramme. At filmen skulle have oppet 
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sig til en realisme som normalt ikke forekommer i Bollywood-film, kan antyde en 
antagelse fra filmskabernes side om, at deres politiske budskab er usædvanlig vigtigt.  
 
STATENS ROLLE I ”ROJA” 
RAYAPPA 
Roja besøger i tre omgange en politistation, hvor hun prøver at få hjælp til at få Rishi 
reddet. Først gang politistationen opleves, sker det fra Rojas synsvinkel. Den 
håndholdte kameraføring, som ryster billedet, supplerer Rojas panik og det hektiske 
tempo, hvormed hun søger efter nogen, der vil hjælpe hende. Det er individets kamp 
for at blive hørt. 
De efterfølgende gange mildnes det hektiske udtryk, ved brug af still shots og 
understøtter det sammensvorne forhold, Roja får til politistationen. Det stærke gule, 
brændende lys dominerer på stationen, og i scenerne imellem, med Rishi i 
terroristlejren, bruges det samme intense lys. Det har den effekt, at det billedligt 
forener Roja og Rishis kamp. Desuden giver det en narrativ sammenhæng for filmen, 
og gør skiftene mellem Rishi og Roja glidende. Det skaber altså et flow i filmen. 
I tredje scene på politistationen introduceres Rayappa. I eksponeringen af ham, ses 
han i et longshot af døråbningen inde fra politistationen. Der er spot på ham, mens 
hans eskorte står bag ham i skygge. En lang skygge af Rayappa falder ind i rummet 
og giver ham en dominerende position over Roja og Chachchu. Han er desuden altid 
filmet i fugleperspektiv, og de høje og stramme linjer, han fremstilles i, giver ham 
autoritet. Politistationen har efter Rayappas ankomst skiftet karakter, og understøtter 
nu Rayappas tilstedeværelse som et ordensskabende element. 
 
MINISTEREN 
Den sidste instans af autoritet som Roja møder i sine bestræbelser på at befri Rishi, er 
ministeren. Ministeren ses i færd med at inspicere en række soldater. Han er på visit 
på samme militærbase, som Roja har opholdt sig på. Scenen, hvor de mødes, starter 
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med militærbasens gård, hvor lange rækker af soldater er linede op og laver øvelser. 
En soldat med sabel går hen til ministeren og eskorterer ham forbi rækkerne til en 
inspektion. Det slås fast, at ministeren er en øvre instans over de autoriteter, vi hidtil 
har set i filmen; politiet og militæret. Samtidig etableres det forhold, hvor militæret 
fremstår som det næste naturlige led af staten, og ikke som et organ styret af staten på 
lige fod med mange andre offentlige organer. Der fremstår ikke andre dele af staten i 
filmen, som fx. lokale politikere eller andre aktive statslige organer. 
Med sig har ministeren en assistent, som afviser Roja, fordi ministeren har et andet 
møde, han skal nå, og han fortæller hende, at hun skal skrive en ”petition”, som han 
vil videregive til ministeren. Roja adspørger så Rayappa, som forbarmer sig over 
Roja og introducerer hende for ministeren. Både ministeren og Rayappa sympatiserer 
tydeligt med Roja, og mod al realpolitisk forventning beslutter staten sig for at 
løslade Wasim Khan.  
Rustom Bharucha (Bharucha: s.4 sp.3, nederst) argumenterer for, at når Roja har vakt stor 
sympati hos publikum, og når hun derefter vækker en dyb sympati hos 
repræsentanterne for staten, Rayappa og Ministeren, så giver det publikum en 
fornemmelse af at projicere en håndgribelig indflydelse over på Roja.  
En anden kraftig måde, hvorpå ”Roja” tager staten ved hornene, er ved hendes 
anklage til Rayappa, i tredje politistationsscene. Roja refererer til et tilfælde, hvor en 
ministers datter blev kidnappet af kashmirianske terrorister, og hvor et indgreb fra 
højeste instans fik hende løsladt. En bidende kommentar fra den ellers politisk 
uvidende Roja, som vil veje tungt for et indisk publikum, og som cementerer Rojas 
plads på folkets side.  
 
Idéen om, at staten er noget, der skal trodses og at individet skal løsrive sig og styre 
sin egen skæbne, er ifølge Bharucha en illusion (Bharucha: s.5 sp.1 øverst). I sidste ende 
fremstår staten som beskytteren af hovedaktørerne. Militæret er efter deres ankomst 
til Kashmir konstant tilstede ved Rojas side. Som i den scene, hvor Roja besøger et 
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tempel. Hun knækker rituelt en kokosnød, og larmen får øjeblikkeligt fire soldater til 
at dukke op ved hendes side. Det sympatiske forhold, som Rayappa og Roja udvikler, 
hvor Rayappa nærmest tiltager en faderrolle, er også et sikkerhedsskabende element 
omkring Roja, og publikum forventer, at han beskytter den ofte naive hovedperson.  
Der rejser sig dog spørgsmålet om, hvad Roja egentlig vil have af ministeren og 
Rayappa, i konteksten af individet over for staten. Roja beder aldrig ordret nogen om 
udvekslingen af Wasim Khan for Rishi. Det er op til publikum at tolke, hvorvidt 
staten gør det rigtige ved at tilgodese Rojas ønsker om at befri Wasim Khan, eller om 
handlingen, som resulterer i at Rishi må ofre sig selv for at forhindre udvekslingen, er 
forkert. 
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KASHMIRKONFLIKTEN I “ROJA” 
 
”Kashmir is in India. Why should one be scared to go to any part of India?” (scene 7)  
 
Rishi udtrykker med de ord den overvejende, indiske holdning til spørgsmålet om, 
hvilken nation delstaten Kashmir tilhører. 
I forbindelse med Indiens uafhængighed fra England i 1947 og den deraffølgende 
dannelse af Pakistan, fik det daværende fyrstedømme Kashmir tilstået autonomi, og 
har lige siden været plaget af krig og tilstedeværelsen af nationalistiske 
løsrivelsesbevægelser 
I ”Roja” tegnes et billede af Indien i strid med Pakistan, repræsenteret ved 
muslimerne i Kashmir. 
At et vesterlandsk publikum forbinder de kashmirianske rebeller i ”Roja” med 
terrorister i konflikter andre steder i Indien, skyldes, ifølge Niranjana ikke mindst en 
tendens hos medierne til at sammensmelte aktørerne i de interne konflikter til et 
billede af terrorister som en singulær, samarbejdende entitet. (Niranjana (1): s.80)  
 
Kashmir hedder egentlig Jammu og Kashmir, og omfatter desuden det gamle 
buddhistiske kongedømme Ladakh. 
Umiddelbart efter Roja og Rishis ankomst til Kashmir, optræder der i en sang - og 
dansescene en gruppe stammelignende kvinder med kurve på ryggen og farverigt tøj 
– de kan ses som repræsentanter for et buddhistisk, eller i hvert fald oprindeligt og 
uspoleret, stammefolk tilhørende Kashmir. 
Kort efter ankomsten vises desuden et prangende panoramabillede af delstatens 
mangfoldige natur, suppleret af Kashmir-sangen, der understøtter parrets fascination 
af stedet.  
Det blev anbefalet, at en folkeafstemning i Jammu og Kashmir skulle afgøre, 
hvorvidt delstaten skulle tilhøre Pakistan eller Indien. Afstemningen lod sig 
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imidlertid ikke gennemføre, fordi ingen af de to nationer trak sig tilbage fra de 
områder i Kashmir, som de samme år havde besat.  Dette førte til den første krig 
mellem Pakistan og Indien kun to måneder efter frigørelsen fra England. Krigen 
varede indtil 1949, hvor de to lande indgik våbenhvile. Derefter blev Kashmir delt af 
den såkaldte Line of Control, der stort set ligger samme sted i dag. Indien fik kontrol 
over Jammu og det meste af Ladakh og Kashmir-dalen, mens Pakistan opnåede en 
lille tange af Kashmir-dalen i den vestlige del af provinsen Azad (=frie), samt de 
nordlige territorier, der inkluderer dele af Ladakh.  
 
Op gennem 1980’erne tiltager urolighederne i Kashmir og kulminerer med 
kidnapningen af den indiske indenrigsministers datter Rubaiya Sayeed i 1989. Hun 
bliver udvekslet for fem højtstående JKLF-medlemmer, og i filmen bliver denne 
begivenhed kommenteret af Roja. 
En anden forbindelse til virkeligheden ses i den scene, hvor Liyaqat sender en gruppe 
unge terrorister af sted til Pakistan for at få militærtræning. Man skønner, at omkring 
10.000 kashmirianere i løbet af 1990'erne modtog pakistansk militærtræning og 
våben. 
 
Mani Ratnam tegner et forenklet billede af Kashmir konflikten, udelukkende skitseret 
fra en nationalistisk, hinduistisk inders perspektiv. Hans løsning på konflikten ville 
sandsynligvis være, at overbevise muslimerne om, at de skal tilslutte sig ideen om et 
forenet Indien, fremfor at kræve autonomi. Således er løsningen på konflikten ligeså 
forenklet som det billede, der tegnes af den.  
Filmens stærke nationalistiske profil i hinduistisk favør, udelukker muligheden for at 
se Kashmir konflikten fra muslimernes side.     
Samtidig er det svært at bedømme, hvor meget frihed Mani Ratnam har haft til at 
komme ud med hans budskab, da filmen inden den kom i biograferne har været 
igennem censur. Den statslige indiske filmcensur gør således, at det stadig ikke er 
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muligt, for indiske instruktører, at frit vælge hvilke emner de vil behandle i deres 
film. Emner som den revolutionære Naxalit bevægelse, er så kontroversielle, at de 
ikke behandles. Det er fx. heller ikke muligt at kritisere den regering der er ved 
magten på det givne tidspunkt, og det er umuligt at give et sandt billede af 
problemerne i Kashmir, og ligeledes umuligt at lave en film, hvor Kashmir bliver 
adskilt fra Indien. Således bliver der således rykket ved Indiens grænser. Endnu mere 
paradoksalt, er for vores analyse, at det heller ikke er tilladt at beskrive 
separationsbevægelserne på en ’pæn’ måde. (Andersen 1: s. 7 ). Dette rejser spørgsmålet 
om hvor frie hænder Mani Ratnam havde, eller ikke havde, da han lavede ’Roja’. Ser 
filmen ud som den gør, fordi han ønskede det, eller fordi hans hænder var bundet, og 
det var den eneste måde han havde mulighed for at behandle emnet? 
 
HINDUTVA – OG ANTIMUSLIMSKE TENDENSER 
Umiddelbart før filmen begynder, kan følgende læses på skærmen: “WE THANK 
THE MINISTRY OF DEFENSE. NEW DELHI”.  
Rustom Bharucha påpeger det indiske forsvarsministeriums støtte af ”Roja” i sin 
artikel: ”On The Border Of Facism”. Bharucha fortæller desuden, at regeringen 
efterfølgende har skænket Mani Ratnam en pris for ”National Integration” for ”Roja” 
og er desuden blevet modtaget særdeles positivt blandt mange intellektuelle. 
(Bharucha: s. 1389)  
Disse fakta beviser åbenlyst den indflydelse regeringen har haft på både produktionen 
af ”Roja” og filmens efterfølgende omdømme, som understøtter filmens 
nationalistiske budskab.   
Congress Party er den siddende regering under produktionen og udgivelsen af 
”Roja”. Ifølge Barucha har oppositionspartiet Bharatiya Janata Party (BJP), som i 
samme periode sad ved magten i Uttar Pradesh samt andre delstater, haft stor 
indflydelse på filmens budskab:  
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”Not to be outdone, it appears that the votaries of the Hindi right in the Bharatiya Janata Party, 
notably its leader L K Advani, have also endorsed the message of the film.”(Bharucha: s. 1389, 
spalte 1, l. 41) 
 
Tre hindunationalistiske bevægelser( bl.a. Vishva Hindu Parishad (VHP) bestående af 
religiøse ledere og en militær ungdomsorganisation Rashtriya Swayamsevak Sangh) 
havde stor betydning for BJPs succes, idet de var dets allierede. Partiets 
hindunationalistiske profil lægger sig op af fænomenet hindutva, som blev udtrykt i 
1920 af den hindunationalistiske leder V.D. Savakar. En inder er per hindutva 
definition hinduistisk. Med det perspektiv udelukker den ideelle, indiske definition 
eksistensen af kristne og muslimske samfund. Et af argumenterne for, at det netop er 
hinduisme, der skal være nationens religion er hinduisternes klare overlegenhed i 
antal.  
 
De stærke antimuslimske tendenser og favorisering af hindutva i filmen, som 
samtlige EPW forfattere er enige om, stemmer ikke overens med Congress Partys 
sekulariseringspolitik, der anså religion som et gammeldags fænomen, der ikke skulle 
spille en stor rolle i befolkningens liv. 
At EPW forfatterne tillægger hindutva bevægelserne så stor en indflydelse på filmen, 
må nødvendigvis skyldes de hindunationalistiske mobiliseringer, som spredte sig 
over hele Indien i løbet af 1980erne. Ifølge Peter Van der Veer var det de 
opblomstrende hindunationalistiske tendenser i dette årti, der førte til den længe 
planlagte og ulovlige nedrivning af den 464 år gamle Babri moske i Ayodhya i 1992.  
 
Religionen har, siden nationens fødsel i Indien i 1947, haft indflydelse på landets 
regeringer. Den religiøse magtbalance har drejet sig om konflikten mellem hinduer 
og muslimer. En af hovedårsagerne til konflikten er den flere hundrede år gamle 
problematik vedrørende det hellige sted Ayodhya i den nordindiske delstat Uttar 
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Pradesh. Ayodya er sanskrit og betyder ”noget man ikke kan føre krig imod”.  
(webside 8) 
Ifølge hinduisterne er Ayodhya Kong Ramas fødested og således forbeholdt deres 
religion. Rama er den hinduistiske overgud og er helten i et af de to største episke 
digte i hinduismen; Ramayana. 
Babri moskeen var den største blandt flere i delstaten Uttar Pradesh. Hinduerne så sig 
i deres gode ret til at fjerne det hellige muslimske samlingspunkt, da de mente, at 
moskeen blev bygget med stenene fra deres tempel, som muslimerne 464 år forinden 
havde ødelagt. De ønskede at genopføre templet for Kong Rama. 
Nedrivningen forårsagede en voldsom vrede, der udløste regionale uroligheder over 
hele Indien, bl.a. i Bombay, hvor flere tusinde, primært muslimer, blev slået ihjel. Det 
daværende regeringsparti Congress Party reagerede med at fratage BJP magten i 
Uttar Pradesh samt andre delstater, hvor det hindunationalistiske parti sad på magten.  
(Veer. s.7) 
At nedrivningen af moskeen i Ayodhya skabte uroligheder og borgerkrigslignende 
tilstande over hele Indien, skyldes ifølge Van der Veer bl.a. den indflydelse, som 
medierne havde på at udbrede kendskabet til Ayodhya. Det skete bl.a. igennem en tv-
serie, der blev sendt i 1987 og som genfortalte Ramayana i moderne kulisser, og 
herigennem satte fokus på Ayodhya som et af landets helligste steder og dermed 
udelukkende favoriserede deres religion. 
  
ANTI-ISLAM  
At Mani Ratnam bruger muslimske terrorister i sin film, gør ham ikke til 
antimuslimsk forkæmper. Tværtimod bruger han muslimerne, fordi de er landets 
største og mest udsatte grupper, og i forlængelse heraf kan han i højere grad dømmes 
som popularist. 
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”Jeg har valgt at lave mainstream-formatet i et sprog, som er forståeligt  for det indiske 
massepublikum, selv om det ville gøre mit liv meget lettere at lave film uden sang- og dansenumre.” 
(Andersen(2): spalte 2)    
 
Han pakker sine politiske budskaber ind i ”all-inclusive” elementer.  
De antimuslimske tendenser, som EPW forfatterne tilskriver Mani Ratnam og ”Roja” 
er både bombastiske og baserer sig på meget firkantede og ensidige forklaringer, som 
fx: 
 
”(...)Rishis nationalism is not anti-Muslim. Perhaps I should put it differently: the new nationalism 
is pro-Western and is thus, by definition anti-Muslim.” (Niranjana (2): s. 1299, spalte 2) 
 
Niranjanas forklaring på nationens antimuslimske holdninger tager ikke stilling til 
den indiske kontekst, som fx van der Veer gør det. EPW forfatterne er selv voldsomt 
farvede af den antimuslimske debat, som mere end nogen anden præger medierne og 
samfundet i perioden, hvor ”Roja” udkommer. 
 
HINDUTVA TENDENSER i ”Roja” 
For Roja spiller det religiøse en stor rolle både før og efter hendes integration i det 
moderne; især for hendes optimisme i den svære separation fra Rishi og den uvisse 
fremtid, hun går i møde. Hvis hun ikke er ude og forhandle med magthaverne og 
terroristerne, finder vi hende ved eller i nærheden af templet. 
 
“So while there is an ethnicity that is seamless with modernity there are other ethnicities that are 
seen to subvert the project of the modern and must therefore be rendered powerless or invisible.” 
(Niranjana (2): s. 1299, spalte 2) 
 
Med andre ord omtaler Niranjana her og efterfølgende den hinduisme, som 
hovedpersonerne, repræsenteret gennem Roja, tilhører. Hinduisme bliver en naturlig 
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og nemt omgængelig del af den modernitet, som middelklassen, fremført af Rishi og 
Roja, står for. Islam er derimod skildret helt anderledes. Niranjana skelner bl.a. 
imellem de to forskellige måder at skildre Islam og hinduisme på med udgangspunkt i 
filmens fremstillinger af hvordan og med hvilket formål, de beder: 
 
”Whereas their religiosity is always portrayed as grim and humourless (their religiosity =Islam). 
Roja´s prayers are funny and endearing, inviting the audience to identify with her hopes and 
anxieties.” (Niranjana,(1):s.  80, spalte 3,)    
 
I 1990’erne var en bryllupsscene i film et af de stærkeste symboler for den 
traditionalisme, som stemmer overens med de hindunationalistiske bevægelsers 
politik. Dobbeltbrylluppet i ”Roja” skildrer med stor respekt for det religiøse en 
klassisk hinduistisk bryllupsceremoni. 
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KONKLUSION 
I takt med globaliseringen ser man flere og flere unikke, ikke-vestlige etniske kulturer 
give efter for den massive indflydelse, som vestlige medier og kultur har på resten af 
verden. Det nutidige Indien byder på en enorm filmindustri domineret af indiske 
traditioner, hvilket vidner om en unik, stærk og stolt kultur, der før har stået 
distancen, når det gjaldt om at værne om kulturelle traditioner og værdier og beskytte 
dem fra det meste udefrakommende for at bevare sin indiske, særegne og hellige 
karakter.  
Både indernes evne til at værne så unikt om deres traditioner og Bollywood-
industrien i sig selv fordrer en stærk nationalismefølelse. 
 
Mani Ratnam indsvøber sit åbenlyse, nationalistiske budskab i eksorbitante, sanselige 
synge- og dansescener; herunder et klassisk, farverigt hinduistisk bryllup, en storslået 
kærlighedshistorie med happy ending, voldelige actionscener og heltens sejr over 
fjenden – alle elementer, der opfylder kravene til en mainstream Bollywood-film, 
som altid er sikret et marked. 
En effektiv måde at udsende et politisk – og i ”Roja”s tilfælde, nationalistisk - 
budskab på, er ved at lade et forelsket ægtepar bære dette budskab. 
Kærlighedshistorien henter sin inspiration i klassisk, indisk epik. 
”Roja”s hovedpersoner repræsenterer den moderne, indiske middelklasse, som er 
fortalere for en nationalisme, der i højere grad lægger vægt på at fremme det 
hinduistiske frem for det sekulariserede.    
Desuden udtrykker mange af Rishis handlinger hans stærke loyalitet overfor den 
indiske nation og en total tilsidesættelse af sig selv. Hans hengivenhed til sin stat og 
sine landsfæller er stærkt patriotisk og nationalistisk. 
   
Der er ingen tvivl om, at den dokumenterede debat vedrørende ”Roja” i EPW fra 
1992 overvejende er anti-hindunationalistisk. De seks kritikere er i høj grad på vagt 
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overfor de antimuslimske tendenser i ”Roja”, som de afgjort mener er til stede som en 
del af Mani Ratnams skjulte politiske budskab.  
Det er ikke kun i de højere, akademiske kredse, at filmen har fået en negativ 
modtagelse. Fundamentalistiske muslimer reagerede ved at smide en bombe ind i 
Mani Ratnams hus, og instruktøren er stadigvæk beskyttet af livvagter. 
 
At analysere ”Roja” i forhold til de overordnede, nationalistiske diskurser i Indien fra 
sin samtid kræver bl.a. et kendskab til både instruktørens motiv, filmcensuren i 
Indien, statens indflydelse på filmproduktionen, kravene fremsat af det indiske 
biografpublikum og en grundlæggende historisk og politisk indsigt i den konkrete 
konflikt filmen omhandler. 
Gennem filmanalyse af filmen med kendskab til Benedict Andersons universelle teori 
om nationalisme og Chatterjees definitioner af postkolonial, indisk nationalisme, kan 
vi fastslå, at det ikke er en af filmens hovedintentioner at skabe et fjendebillede af 
muslimerne. Mani Ratnams intention synes i højere grad at omfatte et ønske om et 
forenet Indien, hvis eksistens ikke trues af diverse separatistgrupper, som Kashmir 
konflikten er et af de tydeligste eksempler på. 
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“ROJA” CHAPTER INDEX 
 
Scene-henvisninger i filmanalysen skal ske hertil:  
 
1. CC/Titles 
2. Song 1: Dil Hai Chata Sa 
3. A run for it 
4. Eyes for someone else 
5. Song 2: Rukmani 
6. Move to the city 
7. Who really backed down 
8. Off to Kashmir 
9. Song 2: Yeh Haseen Wadiyan 
10. Asking for forgiveness 
11. Sudden abduction 
12. Fight for freedom 
13. Love for desh 
14. Jai Hind! 
15. Song 3: Roja Jaaneman 
16. Meeting a murderer 
17. An attempt to escape 
18. War with Hindustan 
19. No exchange 
20. Into identity 
21. A child’s death 
22. Free at last 
23. The help escaping 
24. Letting go 
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DANSK ABSTRAKT 
Benedict Anderson har fremsat en teori om, at nationer er konstruerede og 
forestillede og kalder dem for ’forestillede fællesskaber’. Et vigtigt element for 
skabelsen af dette fællesskab er tryk-kapitalismen. 
 
P.J. Chatterjee tager udgangspunkt i Andersons teori i sin beskrivelse af 
nationalismen i Indien som postkolonial nation. Han kritiserer opfattelsen af 
nationalisme som værende en primært ydre, politisk bevægelse, der først efter sin 
løsrivelsesproces vender sig indad mod det kulturelle, strukturelle domæne. 
 
Den tamilske filminstruktør Mani Ratnam har i 1992 instrueret filmen ”Roja” der 
omhandler et ungt, indisk par og deres møde med muslimske terrorister i Kashmir. 
 
Gennem en indgående analyse af ”Roja”, undersøges filmens nationalistiske 
tendenser, som i en række debatindlæg i EPW kritiseres for at være anti-muslimske.  
 
Desuden gennemgås Bollywoods historie og genre. 
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SUMMARY 
Benedict Anderson has produced a theory, of nations being constructed and 
imagined, and he refers to them as ’imagined communities’. An important element in 
the creation of this community is print-capitalism. 
 
In the light of this theory, P.J. Chatterjee describes the nationalism in India, a 
postcolonial nation. He criticizes the general perception of nationalism as being first 
and foremost an external, political movement, that doesn’t expand to the inner, 
cultural and structural field until the breakaway process has finished. 
 
In 1992 the Tamil filmdirector Mani Ratnam, directed the film ”Roja” which deals 
with a young, Indian couple and their encounter with muslim terrorists in Kashmir. 
 
Through a thorough analysis of  ”Roja”, the film’s nationalist tendencies, which in a 
line of debates in EPW has been criticized of being anti-muslim, are examined. 
 
In addition to this, we go through the history and genre of Bollywood. 
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